﻿J K ARGAN VOLUM ISTORIA ARTEI ITALIENE MOSCOVA f CURCUBEU GIULIO CARLO ARGAN STOR IA DELLARTE ITALIANA J K ARGAN VOLUM ISTORIA ARTEI ITALIENE Traducere din italiană ANTICHITATE EVUL MEDIU DEPRIMEDIA MOSCOVA - RAINBOW- BBC ( ) A Tradus din italiană de G P Smirnov Editor științific V D Dazhina Editor Yu A Kozlovsky Artistul I B Kravtsov Argan J K A Istoria artei italiene: Per Cu acesta În vol T / Under teach, ed V D Dazhina - M : Curcubeu, - p , ill , coli bolnav Giulio Carlo Argan este un renumit istoric de artă italian, unul dintre cei mai importanți reprezentanți ai istoriei artei clasice moderne și ai criticii de artă Primul volum analizează istoria artei italiene din cele mai vechi timpuri, examinează arta antichității, evul mediu romanic și gotic, originea stilului renascentist clasic în Italia Cartea este destinată cititorilor interesați de istoria artei vest-europene (c) Traducere în rusă, editura "Rainbow", - ( )- BBC ( ) ISBN - - - ISBN - - - CONŢINUT Giulio Carlo Argan Pentru cititorul sovietic PARTEA ÎNTÂI CAPITOLUL Origini CAPITOLUL DOI Cultura Egee Arta minoică Arta miceniană CAPITOLUL TREI Arta greacă Arhitectura Sculptură arhaică Sculptura clasică Sculptura elenistică Urbanism și arhitectură Pictura greacă CAPITOLUL PATRU Arta antică în Italia Magna Grecia Arta etrusca Arhitectura Pictura Sculptura CAPITOLUL CINCI Arta romana antica Arhitectura Pictură monumentală Pictura Sculptura CAPITOLUL Șase Arta creștină timpurie Arta catacombelor Primele bazilici Alte centre de antichitate târzie Culturi: Milano și Ravenna Arta bizantină și barbară triburile în Evul Mediu Prima manifestare a artelor plastice medievale naționale italiene CAPITOLUL ȘAPTE Arta romanică Arhitectura Italiei de Nord Italia centrală Sudul Italiei și Sicilia Sculptura Pictura CAPITOLUL OPT Arta gotică Arhitectura gotică Arhitectura gotică în Italia Gotic târziu Inginerie civilă Sculptura Pictura PARTEA A DOUA CAPITOLUL I Trecento Giotto Simone Martini Pietro și Ambrogio Lorenzetti Dezvoltarea picturii trecento CAPITOLUL DOI Gotic internațional Arta gotică târzie în Italia CAPITOLUL TREI Quattrocento Noul concept de natură și istorie Controversa cu goticul Concurenta de Al doilea deceniu al secolului al XV-lea Domul Catedralei Santa Maria del Fiore în Florența Trei "Adorația magilor" Brunelleschi-Donatello-Masaccio Alte tendințe în artă cultura Toscanei Pictura sieneză din secolul al XV-lea Teoria artistică în umanism Leon Battista Alberti Dezvoltarea arhitecturii în Toscana Sculptura toscană Teoretic și empiric spatiul Sinteza adevărurilor raționale și ideale Principalele tendințe în pictură Florența, a doua jumătate a secolului al XV-lea Tendințele contradictorii în pictură Quattrocento târziu Debutul florentin al lui Leonardo artă în Italia centrală Umanismul în artele vizuale Italia de Nord Scoala Squarcione Pictura Ferrara Quattrocento Sudul Italiei: Antonello da Messina Noua artă a Veneției Mit și realitate în artă Vittore Carpaccio Arhitectura și sculptura Veneției Umanismul în artele vizuale Lombardia Bramante și Leonardo la Milano CITITORULUI SOVIETIC Sunt fericit și mândru că traducerea cărții mele va contribui la o mai bună înțelegere și, în consecință, la o prietenie mai profundă între țara mea și Uniunea Sovietică În acest sens, aș dori să-i exprim o recunoștință deosebită prietenului meu Genrikh Smirnov pentru munca grea în realizarea acestei traduceri Trebuie să explic cititorilor sovietici după ce criterii și considerente m-am ghidat acum douăzeci de ani când am scris această carte, care este utilizată pe scară largă în învățământul superior italian Această carte este scrisă pentru instituțiile de învățământ, dar nu este un manual, nu este un set de informații pentru memorarea din memorie, pentru că am încercat să ofer cititorilor un instrument critic cu care să înceapă să înțeleagă o moștenire artistică nemăsurat mai mare și mult mai diversă decât ceea ce am putut analiza în cartea mea În toate ţările, istoria artei este istoria unei părţi importante a culturii naţionale; într-o măsură mai mare acest lucru se remarcă în Italia, mai ales încă din secolul al XIV-lea, adică de la primii pași ai culturii umanismului În această perioadă, cultura seculară, care și-a întors fața către antichitatea clasică, spre istoria însăși, a luat locul unei culturi religioase, teologice, dogmatice, cosmopolite, a cărei patronă și purtătoare era Biserica Catolică Trebuie amintit că dezvoltarea artei italiene cu structură proprie a început odată cu apariția și instaurarea independenței economice și, într-o anumită măsură, politică a comunelor - acest nucleu inițial, care a dus la formarea guvernării democratice în orașe Artiștii constituiau la vremea aceea cea mai înaltă pătură a populației artizanale, pe a cărei activitate de producție se baza, din punct de vedere cantitativ și calitativ, viața politică și economică Maeștrii artei, în calitate de reprezentanți ai clasei muncitoare, au fost angajați în construcția orașelor, dându-le un caracter monumental Lucrările de mână ale artiștilor erau catedralele, clădirile publice, locuințele familiilor bogate Fructele artei lor au devenit proprietatea comunităților urbane și un mijloc de comunicare între diferite comune și regiuni Giulio Carlo Argan Pentru cititorul sovietic Dacă te gândești la faptul că în trecut comunicarea vizuală nu era mai puțin importantă decât verbală, este ușor de înțeles că în secolul al XIV-lea Giotto și Simone Martini au jucat un rol la fel de important în crearea culturii umaniste italiene ca și Dante și Petrarh Cu alte cuvinte, prin medierea artiștilor, sculptorilor și arhitecților, clasa muncitoare a contribuit la administrarea politică, s-a apropiat într-un fel de puterea însăși Datorită unor prejudecăți absurde, cel mai probabil de natură de clasă, până astăzi rolul jucat de artiști în viața culturală, precum și politică și religioasă a secolelor XV-XVI, adică în perioada de glorie a Signoriei din Italia Maeștrii artei au fost consilieri tehnici ai prinților, munca lor nu numai că a reflectat particularitățile situației politice și religioase, ci a contribuit și la formarea ei istorică De aceea, în Italia nu există o tradiție, ci o cultură artistică care procesează critic trecutul și este deschisă către viitor: fiecare regiune, fiecare oraș, fiecare artist s-a străduit spre originalitate, inovație, diferență unul față de celălalt În secolul al XVII-lea doi maeștri - Bernini și Borromini - au definit imaginea urbană a Romei ca o capitală consacrată de tradiție și, ca atare, un model ideal pentru alte capitale europene Artiștii din același secol au adus o contribuție uriașă la formarea culturii europene moderne, bazată pe interacțiunea culturală și nu mai puțin politică a marilor popoare europene În secolul al XVIII-lea neoclasicismul, care își are originea în Italia, a jucat un rol extrem de important în formarea unei culturi laice, libere de influența bisericii, îndreptată politic spre scopurile progresului și ale comunicării internaționale În această perioadă, Petru cel Mare a decis să facă din "sfânta Rus" o putere europeană modernă A apelat la serviciile arhitecților pentru a crea o astfel de capodoperă a planificării urbane așa cum a devenit Petersburg, acum Leningrad Într-adevăr, în secolul al XIX-lea Italia a cedat Franței rolul de putere artistică mondială, pe care ea o jucase timp de cinci secole, dar de acum înainte, cultura artistică avea deja o structură dinamică internațională Și în această dinamică complexă, legăturile dintre futurismul italian și cel rus au avut o anumită semnificație în primele decenii ale secolului nostru "Istoria artei italiene" mea primește acum drepturile de cetățenie în cultura Uniunii Sovietice Consider acest lucru nu numai un mare privilegiu, ci și un motiv de speranță că o mai bună cunoaștere reciprocă va spori simpatia și prietenia poporului sovietic și a poporului țării mele Giulio Carlo Argan PARTEA ÎNTÂI Perioada antică nu are granițe cronologice clar definite: chiar și acum, în ciuda dezvoltării informațiilor și comunicării, milioane de oameni trăiesc în preistorie condiţii foarte asemănătoare cu cele în care s-a născut civilizaţia noastră Ca punct de plecare pentru schimbarea preistoricului, prima etapă istorică a perioadei antice este de obicei considerată ca fiind trecerea la forme organizate de viață socială în așezările așezate și la producerea sistematică a mijloacelor de existență prin cultivarea pământului, a animalelor zootehnie, unelte de producție de producție, arme și diverse tipuri de dispozitive În domeniul credințelor religioase, această etapă coincide în principiu cu trecerea de la cultele magice, în care omul este încă gândit ca o parte inseparabilă a naturii, la ideile animiste, recunoscându-se existența unor forțe superioare care influențează fenomenele din exterior lumea și viața umană Ideea nemuririi spiritului și, ca urmare, cultul vieții de apoi este legată de ideile animiste și de apariția unor grupuri sociale organizate Odată cu formarea primelor structuri sociale coincid și diviziunea muncii și schimbul de produse, dând naștere progresului accelerat al mijloacelor de producție și fenomenelor artistice asociate acestuia În Marea Mediterană, perioada antică începe la sfârșitul neoliticului - începutul epocii timpurii a bronzului: dezvoltarea tehnică și culturală a regiunilor mediteraneene - unul dintre primele centre de aici a fost insula Creta în mileniul III î Hr e - a avut o influență indubitabilă a civilizației Asiei Mici, în cadrul căreia epoca neolitică poate fi considerată încheiată până în mileniul VII î Hr e Primele rudimente ale artei datează, însă, de la mult mai mult epoca târzie - spre sfârşitul paleoliticului Mileniul î Hr e oamenii care trăiau din vânătoare și culegând fructe sălbatice erau deja familiarizați cu puterea expresivă a desenului Într-adevăr, o întreagă serie de imagini aparțin paleoliticului târziu, caracterizate printr-o asemenea generalizare și emotivitate încât unii dintre cei mai mari artiști contemporani (în primul rând Picasso) le-au considerat lucrări de artă perfecte și chiar le-au văzut ca un exemplu de originalitate absolută a expresie artistică Acestea sunt imagini cu animale sălbatice (bivoli, căprioare, mamuți etc ), Capitolul întâi origini zgâriate sau pictate pe pereții și arcadele peșterilor naturale împrăștiate în întreaga Mediterană europeană, și mai ales în regiunea franco-cantabrica (Lascaux, Altamira, Montignac, Polignac etc ) Sunt realizate manual sau cu freze primitive Autorii lor sunt vânători care au vizitat de secole aceste peșteri, dobândind în ochii lor caracterul de sanctuare Aceste imagini au fost adesea luate ca manifestări spontane ale talentului artistic înnăscut al unei persoane, fără legătură cu experiența tehnică și picturală anterioară sau cu orice oportunitate practică Cu toate acestea, s-a dovedit că, deși au transmis foarte viu ideile omului paleolitic despre lume și existența sa în ea, ele au un caracter magic și oportunitate practică Reprezentând sau mai degrabă, imaginându-și o întâlnire cu animale în pădure, vânătorul credea că asigură prin această operațiune magică succesul întreprinderii de care depindea existența lui Dându-și seama ce își dorea în desen, părea să se protejeze de întâmplare: speranța sa s-a transformat într-un program de anumite acțiuni Ar fi greșit să spunem că aceste imagini sunt lipsite de orice înțeles aplicat, dar ele au fost aduse la viață nu prin tehnica (care încă nu exista) de fabricare a uneltelor și a diverselor tipuri de dispozitive, ci prin abilitățile de vânătoare, singurele abilități pe care o persoană o stăpânise până atunci Viața lui depindea de întâlnirea cu un animal: o lungă așteptare în ambuscadă a fost urmată de aruncarea unui vânător, urmărirea și uciderea animalului Acțiunile umane trebuiau să se distingă prin viteză, acuratețe și garantarea succesului Cunoașterea și încrederea care se manifestă în acuratețea imaginii contururilor unui animal care alergă corespund încrederii și vitezei de reacție a vânătorului După cum s-a remarcat pe bună dreptate, omul primitiv nu s-a străduit să surprindă realitatea, ci să transmită acțiune El descrie nu ceea ce s-a întâmplat deja și a lăsat o amprentă în memoria sa, ci la ce aspiră și la ce este înaintea în imaginația sa Mâna care creează imaginea bivolului este mâna vânătorului, care a doua zi cu aceeași forță își va opri alergarea la marginea pădurii Imaginea este, parcă, un exercițiu într-un spațiu închis, o imitație a unei competiții care se va desfășura apoi în aer liber Pentru vânătorii care au vizitat peșterile din Lasko sau Altamira, structura anatomică a unui bizon sau a unei căprioare nu a contat prea mult Pentru ei, exista doar un animal care alerga cu care trebuiau să-și măsoare puterea Mișcarea victimei s-a contopit cu propria sa mișcare: identificarea vânătorului cu fiara nu era doar de natură magică, ci și existențială Cu puținele culori de care dispune (lut, cărbune, sucuri de iarbă), artistul vânător transmite doar ceea ce vede în cel mai intens moment al vânătorii: un animal care se străduiește în alergare, îndoirea unui corp arcuit în săritură, tensiunea nervoasă a mușchilor și a diferitelor grupe de mușchi, nări evazate O imagine surprinsă instantaneu nu trebuie să fie schematică: uneori, o privire rapidă surprinde și evidențiază detalii care scapă percepției într-o stare mai puțin excitată, iar un detaliu observat corect vă permite să generalizați întregul Tocmai această imediată a imaginii constituie farmecul principal al desenelor paleolitice Istoria artei italiene Triburile pastorale și agricole din neolitic trec la o viață așezată Activitățile lor se desfășoară în locuri familiare și specifice, formează o singură comunitate socială Ideea lor despre lumea din jurul lor este exactă și statică, nu dinamică Idealul lor este constanța relațiilor cu realitatea lumii Ei știu cum sunt aranjate lucrurile din jurul lor, cu care intră în comunicarea de zi cu zi Nici măcar nu au nevoie de o poză cu ei Le desemnează cu ajutorul anumitor semne, condiționate, dar pe înțelesul tuturor Taurul sălbatic nu mai sare din desiș, ci pască calm în spatele gardului și îi ajută pe oameni să cultive pământul, așa că nu îl mai înfățișează în scopuri magice, ci de dragul lui Semnul pentru taur poate fi repetat de multe ori, iar rândurile sale înseamnă posesia sau dorința de a poseda nu unul, ci mulți tauri Același semn se aplică în mod egal tuturor taurilor, cu alte cuvinte, nu indică un anumit taur, ci exprimă, așa cum am spune astăzi, esența sau ideea acestuia, adică lucrul comun care este inerent tuturor taurilor (coarne lungi) , patru picioare) Etnologii numesc aceste semne abstracte sau geometrice, punând în contrast corectitudinea lor cu natura improvizată a imaginilor paleolitice Din repetarea sau multiplicitatea unor astfel de semne se naște un ornament Semnele sunt simboluri ale valorii, așa că adaugă valoare lucrurilor cu care se conectează Conceptul de valoare este asociat și cu conceptul de durabilitate: un lucru nu mai este un obiect al vieții de zi cu zi, ci o valoare materială, o parte integrantă a proprietății Să aruncăm o privire mai atentă la o vază din ceramică pictată Forma sa depinde de nevoile obiective: rezistență, durabilitate, ușurință în utilizare, greutate și proprietăți ale substanței din care este fabricat Pe suprafața sa, ceramistul înfățișează semne care nu numai că au o semnificație simbolică, ci modifică și forma vizibilă a vasului, deoarece atrag privirea la imagini, la contrastul cromatic cu partea inferioară a vasului, la ritm a designului lor Un vas cu decorațiuni este perceput diferit în spațiu decât un vas fără decorațiuni Datorită lor se stabilește o legătură specială cu mediul, imaginația se îndreaptă spre alte lucruri, uneori îndepărtate Cu ajutorul ornamentului se depășește limitarea spațială a obiectului, care în legătură cu aceasta primește și alte relații semantice spațiale În dorința lor de a crea obiecte de cult recunoscute ca atare de întreaga comunitate primitivă, oamenii din Neolitic au recurs nu numai la ornamentație simbolică, ci au săpat în pământ pietre alungite (menhire) și au ridicat structuri din plăci orizontale montate pe suporturi verticale (dolmene) Aceasta este prima dovadă a lăcașurilor de cult create de om Cultul morților este și mai dezvoltat Înmormântările acoperite sau boltite sunt primele exemple de structuri pe termen lung Aproape tot ceea ce știm despre viața civilizațiilor primitive a fost stabilit datorită descoperirilor de arme sau bijuterii găsite în înmormântări Migrațiile popoarelor asiatice și indo-europene, care au fost primele care au început prelucrarea metalelor, au pus bazele unei culturi străvechi Capitolul întâi origini Mediterana Nu numai în dezvoltarea tehnologiei, ci și în organizarea politică, și mai ales în formarea marilor puteri monarhice cu uriașe orașe fortificate, primatul aparține Egiptului și Mesopotamiei: puternicele lor dinastii datează de la începutul și mijlocul mileniului III , respectiv Nivelul înalt de cultură artistică a acestor state, dovezi ale cărora sunt ruinele Babilonului și monumentele arhitecturale, sculpturale și artistice ale Egiptului, a avut, fără îndoială, o influență puternică asupra formării artei mediteraneene, care, totuși, de la bun început dezvăluie mare originalitate CAPITOLUL DOI CULTURA EGEEANĂ m alte art Popoarele care au locuit insulele și coasta Mării Mediterane și în special a Mărilor Egee se deosebeau de popoarele asiatice prin origine, culte, tradiții yami și modul de viață Marea le-a servit ca apărare naturală și mijloc de comunicare Pe insulele din Marea Egee, mici state a căror prosperitate economică a fost determinată de sol, nivel ridicat de producție artizanală, bursă de mărfuri dezvoltată Creta a fost centrul civilizației minoice (numită după regele mitic Minos), dar trăsături culturale similare sau apropiate se găsesc în toată Marea Egee și în centrul Mediteranei Cronologic, civilizația cretană acoperă aproape întreg mileniul III și II î Hr e ; apogeul epocii sale cade în perioada cuprinsă între și î Hr e Perioada inițială de dezvoltare strălucitoare - în acest moment coexistă două state pe insulă: Knossos și Festus - este urmată de o criză care a survenit până în anul î Hr e , dovezi ale cărora sunt ruinele celor mai vechi palate distruse și incinerate de incendii A doua perioadă, când Knossos preia stăpânirea întregii insule, se încheie în anul î Hr e : este vremea invaziilor armate ale popoarelor elene Săpăturile efectuate la începutul secolului nostru au scos la iveală rămășițele marilor palate regale din Knossos și Phaistos și "Vila Regală" din Agia Triada Palatele nu aveau ziduri fortificate; s-au ridicat pe dealuri de lângă mare, al căror contur a determinat structura alternanței teraselor și a scărilor În jurul palatelor erau grupate diverse încăperi Vestibule și săli mari Sediul nye avea coloane din lemn sau piatră, înclinate în partea de jos Pe lângă spațiile oficiale, palatele aveau locuri speciale destinate diverselor funcții de stat, spectacole, concursuri de gimnastică, depozite și ateliere de meșteșuguri Palatul a fost astfel un centru vital nu numai al puterii politico-religioase și al guvernării, ci și al producției și comerțului Aceasta dovedește că monarhia cretană avea un caracter patriarhal, care se regăsește din nou în orașele-stat grecești Multe dintre sălile palatului erau decorate cu picturi mari murale Planar, profil Capitolul doi cultura egee imagini cu figuri de oameni și animale au fost realizate în lumină puternică cu vopsele cu contur stilizat Diversitatea temelor, absența volumului ritual al compozițiilor asiatice, jocul mai liber al liniilor și consistența cromatică a petelor arată că imaginația artiștilor s-a repezit deja în zona creării miturilor, asociată în principal cu natura Zona a fost deschisă în inima mitologiei sale naturaliste În ceramică, în primul rând, se stabilește așa-numitul "stil kamares", în care se realizează vaze cu ornamente geometrice colorate: spirale, cercuri, rozete mari par să ridice și să dezvolte coloristic contururile vasului, ca și cum artistul a dorit să comunice forma obiectului spațiului înconjurător Mai naturaliste și mai pline de viață sunt picturile cu vase într-un stil, un exemplu celebru al căruia este un balon din Gournia Decorul său este o caracatiță, care își înfășoară tentaculele în jurul corpului vazei Un contur ușor ondulat izolează fie petele întunecate, fie petele luminoase, ceea ce creează impresia unui vas asimetric și pare că scena descrisă strălucește prin coloana de apă Motivul caracatiței, deși provine din ornamente zoomorfe orientale, este și el nou: este o creatură "vie" care ia în stăpânire un obiect neînsuflețit și creează în jurul lui un spațiu imaginar, diferit de real Vasul este totuși un obiect care are propriul scop practic, dar în același timp este un episod, un eveniment care se petrece sub ochii noștri, un anumit moment din drama vieții Același lucru se poate spune și despre sculptura, reprezentată de mic plastic votiv, din teracotă pictată sau bronz Se caracterizează prin generalizarea și aproape improvizația modelării, care este foarte sensibilă la jocul de lumină: reliefurile de pe vazele din steatită sub formă de figuri arată ca turnate din natură și, datorită exagerării formelor lor, parcă suntem transportat într-o lume în care ideea de divin se îmbină cu realitatea vieții și invadează, datorită apariției temei dominante a Zeiței-Mamă, în sfera sentimentelor și credințelor populare (fertilitatea pământului și a femeilor, obiceiuri urbane, jocuri) arta miceniana Legăturile dintre Creta și orașele din Grecia continentală au fost foarte intense, dar profund diferită a fost fundamentul social pe care a crescut civilizația descrisă în poeziile lui Homer În inima monarhiei care a condus orașele-stat elene, acestea aveau încă un caracter patriarhal, erau în permanență zguduite de cataclismele familial-dinastice Cu toate acestea, comună rămâne (și acest lucru este dovedit de coaliția aheilor împotriva Troiei) o intenție fermă de a lupta cu ultimele cetăți ale stăpânirii asiatice din Marea Mediterană Situată pe un munte înconjurat de ziduri ciclopice, Micene, orașul Atrids, a fost atât o fortăreață, cât și un stat Un drum fortificat ducea la cetate, inconjurata de ziduri cu structuri de protectie si se termina cu "Poarta Leului", format din patru monoliți și încoronat cu un vârf triunghiular cu doi lei stând pe labele din față, despărțiți Istoria artei italiene coloană În afara zidurilor se află așa-numita vistierie a lui Atreus În realitate, acesta este un mormânt imens, "tholos" (cu o cameră funerară rotundă acoperită de o boltă conică), sculptat în stâncă împreună cu un coridor lung care duce la el - "dromos", închis de o poartă asemănătoare cu " Lei" Arcul este format din inele de piatră care ies una peste alta, care se îngustează în sus și sunt ținute de presiunea solului Aceasta este o cameră întunecată cu cupolă, un refugiu trist al morților, un fel de asemănare arhitecturală cu Iadul Legătura artei miceniene cu arta cretană este dovedită de trăsăturile picturilor murale din Tirint, stilul ceramicii și bijuterii Paharele de aur de la Vathio sunt apropiate, prin stilul lor plastic de improvizație, de reliefurile cretane, dar metoda de realizare a imaginilor în relief pe o placă de aur, care le conferă o extraordinară vivacitate în lumină, este inerentă Micenelor înșiși, după cum o demonstrează un număr de bijuterii (pectorale, farfurii etc ) etc ) si mai ales masti funerare, in care stralucirea materialului evidentiaza rigiditatea dureroasa a fetelor în sudul Peninsulei Balcanice se formează o nouă comunitate etnică, care introduce noi trăsături și schimbări progresive în istoria culturii mediteraneene din perioada antică Pătrunderea tot mai mare a imigranților din Nord (dorieni) determină, la rândul său, migrația popoarelor elene de pe coasta vestică spre Est: Asia Mică devine astfel centrul culturii ionice, încă pătrunsă de o dragoste pasionată pentru natură și sensibilă la orice mișcări în sfera emoțională, și implicit rezistând rigorismului formal rigid, dorinței de simbolism și abstracție, caracteristice tradiției dorice Acesta din urmă joacă un rol dominant în timpul așa-numitului "Ev Mediu elen", adică între secolele al XII-lea și al IX-lea î Hr e În ceramică, aceasta își găsește expresia în intensitatea siluetelor vaselor, în reținerea cromatică a picturii și în calculul aproape consistent matematic al intervalelor dintre elementele ornamentului Interacțiunea acestor două componente - doric și ionic al grecului, ei au încercat să explice coexistența în marea artă greacă a unui abstract, a priori străduindu-se spre ordine, simetrie și proporționalitate și influența unei experiențe de viață constant resimțite, uneori dramatice și furtunoase De altfel, de la arhaic la clasici și mai târziu până la numeroasele ramuri ale curentelor elenistice, dezvoltarea istorică a artei este inseparabilă de dezvoltarea culturii și conștiinței politice a poporului grec Încă de la începutul formării sale în sânul vast al Mediteranei În civilizația mării, societatea greacă pornește de la ideea existenței unui echilibru armonios între umanitate și natură În realitate, conform grecilor antici, nu există nimic care să nu se reflecte în mintea umană Astfel, Aristotel a susținut că prima etapă a "politicii" este familia (okia), a doua - satul (kote), a treia - orașul (polis) Înseși legile care stau la baza statului își au originea din legile naturii, "naturalul" este baza logicii și științei, religiei Istoria artei italiene si morala Dar de aici nu rezultă că viața este un echilibru înghețat, static Dimpotrivă, este o străduință constantă pentru ideal, pentru libertatea "naturală" perfectă Pentru acest ideal de libertate, Grecia avea să ducă un lung război împotriva Imperiului Persan, până atunci ultimul bastion al sumbru despotismului asiatic Și această luptă istorică nu va fi decât o continuare a luptei legendare pentru eliberarea conștiinței de rămășițele perioadelor străvechi și cele mai vechi ale dezvoltării umane, pentru depășirea fricii de puterea forțelor supranaturale În această luptă constantă legendară și istorică pentru eliberarea conștiinței și pătrunderea profundă în realitate, arta plastică joacă rolul nu doar de indicator, ci și de principalul factor de succes: prezentată ca cea mai clară și perfectă dintre toate manifestările naturii, arta dezvăluie în puritatea formelor sale forma ideală, care are, în esență, universală, independentă de orice accidente și schimbări În acest sens, arta greacă antică se distinge prin activitate, căci ea însoțește gândirea filosofică și geniul poetic în căutarea adevărului, care nu este în afară, ci în interiorul lucrurilor și este cuprinsă nu ocolind experiența, ci doar prin dobândirea și adâncirea acesteia Aceasta explică, de asemenea, ceea ce ar putea părea a fi limitările artei clasice: atenția ei către un singur obiect sau aproape unic - corpul uman Într-adevăr, dintre toate formele naturale, corpul uman este considerat cel mai apropiat de ideal, cel mai lipsit de accidente și abateri Pe exemplul corpului uman, vedem cum civilizația greacă antică, interpretând înțelepciunea profundă a naturii, ajunge la idealizarea formelor sale Dezvoltarea istorică a artei grecești antice este de obicei împărțită în trei perioade: arhaică - de la secolul al VII-lea până la sfârșitul secolului al VI-lea î Hr e , clasică - până la mijlocul secolului al IV-lea î Hr e şi elenistică - până la mijlocul secolului I î Hr e Această periodizare schematică reflectă viziunea tradițională a artei ca un proces continuu de evoluție, în care perioada clasică este considerată un punct culminant, precedată de o etapă pregătitoare și finalizată de o perioadă de declin sau decădere O astfel de abordare este inacceptabilă pentru noi, deoarece fiecare situație istorică trebuie evaluată din punctul de vedere al propriei sale semnificații, și nu numai în raport cu ceilalți Cu toate acestea, în etapa principală de dezvoltare, numită cea clasică, au fost create lucrări atât de perfecte încât au fost ridicate de descendenți la rangul de modele absolute și, luate ca bază, au făcut posibilă crearea unei teorii a artei - estetica Cuvântul relativ nou "clasic" teoreticienilor din secolele XVIII și XIX însemna cu adevărat perfecţiunea formei artistice, universalitatea ei, imuabilitatea temporară a sensului ei O formă de artă pare a fi absolută și universală atunci când conține și exprimă o viziune globală asupra lumii Întrucât viziunea asupra lumii, care își găsește expresia globală în artă, este viziunea asupra unei anumite perioade a civilizației grecești, universalitatea artei clasice nu acționează ca o trăsătură aistorice, ci se identifică cu locul său în istorie Este posibil, prin urmare, Capitolul trei arta greaca pentru a afirma că, poate, în nicio altă perioadă arta nu a exprimat atât de deplin realitatea istorică în toată complexitatea ei ca în perioada așa-zisă "clasică" a artei grecești antice Este destul de clar că arta clasică nu ar putea exprima realitatea istorică dacă dezvoltarea ei nu ar avea loc ca dezvoltare istorică, dacă, cu alte cuvinte, activitatea artiștilor nu s-ar baza pe o idee clară a experienței trecutul și scopurile la care aspirau Arta clasică este astfel înrădăcinată în trecut și își propune să atingă perfecțiunea absolută Așadar, activitatea artiștilor pare a fi asociată constant cu evoluții program-teoretice, care uneori își găsesc expresia în canoane sau legi formale Canonul în arhitectură se ocupă de relațiile metrice dintre părți și dintre fiecare parte și întreg, în sculptură cu dimensiunile relative ale părților figurii umane Canonul nu este însă o constantă iconografică sau o imagine tipologică care trece neschimbată de la operă la alta, ci un sistem de relații între părți și părți cu întregul În acest sens, reflectă ideea grecilor antici despre realitate ca relație armonioasă între părți și despre existența individuală ca legătură între om și natură, societate și zeitate Canonul, strict vorbind, nu restrânge libertatea artistică mai mult decât legile metricii îngrădesc libertatea de exprimare a poetului De conceptul de "clasic" ar trebui să distingem clar conceptul de "clasicism", aplicat perioadelor în care arta clasică este ridicată la un model pe care artiștii îl imită Diferența aici este cu adevărat mare: clasicismul nu consideră doar arta din trecut ca un model de urmat, dar, împingând arta să imite modele istorice, emasculează creativitatea inerentă artei clasice Tema și conținutul principal al artei clasice este mitul Din acest motiv, nu poate fi numită sacră sau religioasă, ca, de exemplu, arta medievală creștină Imaginile zeilor și eroilor greci nu au fost create cu scopul de a instrui credincioșii sau de a-i determina la smerenie Prin ei înșiși, ei nu acționează ca idoli sacri Aceasta nu este materializarea divinului într-un obiect neînsuflețit Kereny a explicat că credințele grecești nu sunt revelații, ci formarea treptată a unui mit, adică o interpretare orală, scrisă sau picturală de către legende antice a istoriei originii lumii și a primelor fapte ale rasei umane Imaginile poetice sau plastice, așadar, nu depind de sistemul teologic, precum și de caracterul teocratic al ordinii sociale Purtând de la oameni la oameni o varietate de credințe străvechi, ei oferă ideilor despre divin și sacru o formă senzuală predeterminată de mit Așadar, religia în sine nu mai este ceva impus de sus, prin voința monarhului sau a castei clerului, ci este prezentată ca o expresie a etosului poporului venit de jos În același timp, este o expresie a vieții urbane însăși și, prin urmare, religia apare nu sub forma unei legi neschimbate, ci sub forma unei legi vii Istoria artei italiene un organism supus dezvoltării istorice De la cele mai vechi mituri preistorice - "htonienii", reflectând teama respectuoasă a oamenilor în fața forțelor elementare nestăpânite - are loc o tranziție la miturile olimpice, reflectând armonia realizată între om și natura acum prietenoasă Noii zei, pe care grecii antici își imaginează adesea că se luptă cu generația anterioară zeificată de uriași și monștri (Gorgon, furii, giganți, titani etc ), sunt întruchiparea ideală a diferitelor tipuri de activități și virtuți umane: cunoașterea și cultura (Athena), poezie (Phoebus), frumusețe (Afrodita), ingeniozitate comercială (Hermes), virtuți militare (Ares), autoritate (Zeus) O mulțime întreagă de semizei, nimfe, eroi servește la menținerea unei legături constante între lumea zeilor nemuritori și societatea muritorilor Singurul privilegiu al naturii divine este nemurirea, adică nu supus morții, ceva de care oamenii sunt lipsiți De aceea lumea zeilor este o umanitate idealizată, o formă absolută de existență, care pe pământ este relativă și limitată de limite de timp Atitudinea oamenilor față de zeii lor este mai degrabă admirație decât admirație Un alt savant proeminent al mitologiei grecești, Walter Otto, scrie: "Această religie este atât de naturală încât nu există loc pentru sfințenie în ea" Grecii antici nu aspirau la viața de apoi, zeitățile lor duc aproape aceeași existență ca și oamenii Viața lor nu este întotdeauna exemplară, ci fericită, pentru că nu este umbrită de gândul unei morți inevitabile Le place să coboare din cer pe pământ Cu toate acestea, "cerurile" în sine au fost în cele din urmă unul dintre munții din jur, iar oamenii puteau fi destul de norocoși să-i întâlnească în pădure sau la sursă Nu era nimic supranatural în asta Zeul evreu, pentru a da biruință poporului său, a oprit soarele și a tăiat prin apele mării; zeii Olimpului, conform poveștilor lui Homer, îi ajutau pe aleșii lor, înzestrându-i cu o rezistență mai mare, viteză, ascuțime a minții, adică și-au înmulțit abilitățile umane, aducându-i la gradul de "eroic" Întrucât divinul nu este altceva decât calități umane aduse la ideal, viața nesupusă morții, arta caută să o transmită cu ajutorul perfecțiunii formei corpului uman Perfecțiunea este manifestarea exterioară a legii armoniei (proporției), care presupune unitatea esenței interioare și a formei exterioare În arta clasică, nu se face distincție între frumosul în natură și frumosul în artă: arta însăși descoperă și dezvăluie, sau mai degrabă, vede intuitiv frumosul în natură Ori de câte ori în culturile clasiciste ulterioare frumosul din natură este lăudat, aceasta va însemna că vorbim despre legea armoniei naturale, descoperită de arta clasică Principiul artei ca mimesis, sau imitație, nu contrazice conceptul de artă ca creație a frumosului: mimesis nu este o copie a ceea ce vede artistul, ci o comparație și o selecție a părților frumoase pentru a recrea un întreg frumos Prin urmare, nu mai este o natură empirică, ci ideală Stăpânirea teoriei și aproape a științei artei schimbă profund poziția socială a artistului El nu mai joacă, ca în Asia sau Egipt, Capitolul trei arta greaca un sclav care acționează la pofta unui monarh despotic în cadrul unui ritual înghețat canonic Acesta este un cetățean angajat într-o profesie liberă, purtătorul unei anumite culturi estetice și tehnice Societatea simte nevoia de el, pentru că el este purtătorul de cuvânt al marilor valori spirituale pe care societatea își întemeiază în mod conștient existența Orice cetățean poate comanda o statuie de la un sculptor, un tablou de la un pictor pentru "dedicație" și afișat într-un loc public Monumentele ridicate în orașele grecești nu mai sunt atribute ale puterii, ci dovezi ale evenimentelor din istoria statului Arhitectură Structura și structura unui oraș grecesc este foarte simplă Orașul este dominat de un deal cu o acropolă, construit la început în scop defensiv și ca sediu al conducătorului orașului Apoi acropola se transformă aproape exclusiv în locul sanctuarelor și clădirilor publice Centrul vieții civile, politice și comerciale este, dimpotrivă, agora, situată de obicei în vale Și mai jos, orașul de jos (aștii) este răspândit liber, unde locuiesc artizani, negustori și țărani În timp, legăturile dintre orașul de sus și de jos devin mai strânse; viața urbană devine mai complexă și diversificată, orașul capătă o structură ramificată Numărul diferitelor tipuri de clădiri (temple, teatre, școli, arene etc ) care sunt incluse organic în structura orașului și răspund nevoilor vieții publice este în creștere Principiile de urbanism erau asociate cu cele politice: atunci când populația depășea numărul stabilit de lege, atunci o parte din locuitori s-a mutat în alt loc unde a fost întemeiat un nou oraș (colonie) Orașul Rodos, al cărui aspect a fost dezvoltat de Hippodames din Milet, constructorul zidurilor Pireului atenian, este descris de Pseudo-Aristide astfel: "În interiorul Rodosului, nu se putea vedea o casă joasă lângă o casă înaltă unu; în exterior, locuințele erau de înălțime egală și construite în același stil arhitectural, astfel încât părea că întreg orașul forma un singur tot Străzi largi o traversau în toate direcțiile Erau pavate cu atâta pricepere încât, în orice direcție s-ar fi întors ochiul, peste tot în fața lui se deschidea o priveliște frumoasă Zidurile, care înconjurau pe larg orașul, erau presărate cu turnuri, izbitoare prin înălțimea și frumusețea lor și stârnind o admirație deosebită Părțile lor superioare erau folosite ca faruri, arătând drumul marinarilor Splendoarea Rodosului era atât de mare încât era imposibil pentru cei care nu o vedeau să-și facă o idee despre ea Toate părțile acestui oraș imens, distinse prin frumusețe și proporție, se îmbinau armonios într-una singură, iar zidurile păreau o coroană care îl încoronează Era singurul oraș despre care se putea spune că a fost fortificat ca o fortăreață și decorat ca un palat teoreticienii neoclasici din secolul al XVIII-lea au văzut în arhitectura greacă antică prototipul unei societăți ideale bazate pe legi "naturale" și parțial din polemica cu complexitatea structurală și decorativă a barocului, au lăudat în ea în principal simplitatea - Istoria artei italiene calitate naturală şi în acelaşi timp inerentă activităţii raţionale a omului Această arhitectură a evitat îngrămădirea monumentală de mase mari și s-a străduit pentru proporții armonioase, proporționale cu formele cu elementele arhitecturale statice, elementele portante cu cele purtate, volumele umplute cu cele neumplute, spațiul ocupat de clădire cu împrejurimile spaţiu Templul grecesc, susțineau acești teoreticieni, își are originea în primele sanctuare din lemn construite de păstori în locuri vizitate de zei Era un fel de casă pregătită pentru primirea lor, dovadă fiind solzile mici, de dimensiuni umane, ale templelor, distincția decorațiunilor lor în relief, făcute ca și cum dalta maestrului ar fi trecut prin lemn moale și flexibil Este posibil să considerăm adevărate aceste presupuneri, care au fost în mod clar influențate de opiniile poetice despre Arcadia și teoria iluminismului despre originea naturală a societății civile? Într-o măsură mai mare decât se crede în mod obișnuit Arhitectura greacă antică este în mod clar opusă arhitecturii titanică, masivă și ornamentată a imperiilor asiatice Este dominată de o proporționalitate echilibrată a verticalelor și orizontalelor, deschiderilor și maselor În templul egiptean, suporturile sunt extrem de înalte, pilaștri puternici sunt așezați foarte aproape unul de celălalt Creatorii săi au vrut ca clădirea să emane putere, să domine spațiul înconjurător În templul grecesc, coloanele servesc drept suporturi, al căror diametru este corelat cu înălțimea lor și cu golurile dintre ele, ceea ce manifestă în mod clar legea proporționalității și echilibrului forțelor care stă la baza lumii naturale Privind la piramidele egiptene sau la ruinele Babilonului, ne vine în minte armatele de sclavi care s-au mutat și au ridicat blocuri uriașe de piatră pentru a ridica un monument despotului Templul grecesc a fost construit de oamenii care au căutat să găsească o formă care să întrupeze sentimentul sacru care îl umplea de contemplarea naturii Acesta nu mai este un templu pentru sacrificii sângeroase care inspiră frică de putere, ci un loc în care oamenii se îngrămădesc cu bucurie și unde se țin festivități comunale De aici și funcționalitatea clară a formelor templului antic grecesc: miezul acestuia nu mai este o celulă închisă, unde se păstrează o statuie a unei zeități, ci un spațiu dreptunghiular cu o colonadă (periistil) și o zonă deschisă unde a fost instalat un altar și unde avea loc un ritual sacru în prezența oamenilor care se adunau în jur Faptul că templul grecesc provine din cele mai vechi structuri din lemn este dovedit nu numai de proporțiile și structura sa, ci și de câteva "rămășițe" pur simbolice ale structurilor din lemn: o bază înaltă (stylobat) din piatră, care a servit drept izolație pentru călcâiul coloanei de la umiditatea solului, drenuri, jgheaburi și acoperișuri înclinate pentru a preveni infiltrarea apei de ploaie Cu toate acestea, originea templului grecesc din prototipul din lemn este cel mai clar dovedită de elementul principal al sistemului său static - coloana Acest element nu este nou, este încă prezent în palatele cretane În arhitectura greacă, funcția de reazem determină dimensiunile, proporțiile, forma plastică a coloanelor și lățimea golului dintre ele Capitolul trei arta greaca În templul de tip doric original, coloana s-a îngustat în sus pentru a spori impresia de greutate a arhitravei Trunchiul coloanei sub formă de tijă de îngroșare este tăiat pe toată lungimea sa cu fluturi largi care formează nervuri ascuțite, astfel încât gradația luminii și umbrei în adânciturile largi capătă ritm odată cu trecerea de la un flaut la altul, ajungând cel mai mare contrast de-a lungul coastelor înalte și aproape transparente În partea de mijloc a arborelui coloanei este ușor îngroșat (entază) pentru a crea iluzia de plasticitate a materialului, receptiv la compresia venită de sus și de jos Coloana dorica nu are baza si se sprijina direct pe stilobat În vârf, se termină cu un inel turtit (echinus), care imită comprimarea materialului sub presiunea arhitravei Abacul, un paralelipiped jos, face legătura între coloana și arhitrava Deasupra arhitravei netede este așezată o centură (friză), pe care, ușor proeminente, alternează plăci decorate cu reliefuri (metope) și elemente canelate (triglife) Pe două laturi scurte ale templului există un fronton triunghiular, ale cărui laturi sunt întărite cu o cornișă proeminentă, care mărește adâncimea deschiderii interioare umplute cu imagini sculpturale Raportul dintre lungimea față și părțile laterale ale templului este de obicei (cu ușoare abateri) : Planul templului grecesc este dreptunghiular În fața cella (naos) este un atrium întins cu coloane (pronaos) Uneori, coloanele sunt amplasate doar de-a lungul uneia (templu de tip prostil) sau a ambelor fațade (amfiprostil), mai des de-a lungul tuturor celor patru laturi, încercuind complet naosul (peripterul) În templul peripteral, spațiul dintre rândurile de coloane și pereții naosului a servit pentru trecerea unei procesiuni cu daruri Templul grecesc este un volum deschis; în el, spațiul interior nu este despărțit de pereți solidi de spațiul exterior, ci este inclus în mediul natural de lumină și aer datorită alternanței ritmice a formelor și proporțiilor plastice Lumina și aerul pătrund în golurile dintre coloane, dar ele sunt măsurate și, parcă, filtrate de puternicii arbori canelați ai coloanelor Structura templului și decorațiunile sale sunt dezvoltate ținând cont de această "încordare" lentă, fluxul moale de lumină prin toate elementele clădirii, al cărui material absoarbe, absoarbe lumina, o face să se joace cu culorile pe care clădirea a fost acoperit inițial cu Forma coloanelor, raportul dintre grosimea lor și golurile dintre ele, proporțiile generale ale templului sunt extrem de importante atât în ceea ce privește transferul plastic al echilibrului static, cât și în ceea ce privește crearea efectului de filtrare și gradare a luminii Deoarece forma clădirii este întotdeauna, așa cum ar fi, o interpretare ideală a spațiului natural, aceeași structură fundamentală a templului capătă un caracter diferit în locuri diferite Canoanele sau teoriile Greciei Antice ne sunt cunoscute doar datorită unui tratat de arhitectură al unui arhitect roman din secolul I î Hr î Hr e Vitruvius, care împarte schimbările în proporțiile structurilor arhitecturale în clase sau ordine, în funcție de zona de cea mai mare distribuție a acestora Acestea sunt ordinele doric, ionic și corintic Ordinea dorică în sine, din care provin toate celelalte, nu diferă în invarianță absolută Istoria artei italiene stu Din structuri mai arhaice (Templul Herei la Olympia și Bazilica de la Pesto: sfârșitul secolului al VII-lea - mijlocul secolului al VI-lea î Hr ), în care alternanța coloanelor și intercoloanelor se distinge printr-un ritm mai sever și mai greu, dezvoltarea se îndreaptă către forme mai ușoare și mai zvelte, datorită cărora templul "respiră" parcă mai ușor (templul lui Demeter din Pesto (Paestum) și templul Atenei Aphaia din Eghina: sfârșitul secolului al VI-lea - începutul al V-lea î Hr ), și se termină în final cu o plasticitate mai masivă, repetând intenționat intonații dure perioadei arhaice (Templul lui Zeus la Olimpia, Templul lui Poseidon la Pesto, Templul Herei la Selinunte) În templul ionic, formele devin mai elegante, jocul clarobscurului devine aerisit și mai moale, contururile devin mai plastice și mai ușoare Decorul sculptural și artistic este diversificat și înnobilat Toate acestea se reflectă în primul rând în plasticitatea coloanelor, al cărui ax în formă de fus nu este plasat direct pe stilobat, ci pe o bază formată dintr-un tor și o placă rotundă a unui profil curbat (concav) (scocia), care, ca un arc comprimat, spun arborelui să se miște în sus Acesta din urmă păstrează încă fluturile, dar canelurile lor mai frecvente și mai profunde sporesc efectele luminii și umbrei: pereții despărțitori aplatizate între caneluri conturează clar banda cu cea mai mare luminozitate a luminii Capitelul ionic are două volute, care, cu o organizare mai fină a structurii arhitecturale, rezolvă clar contrastul de putere în spiralele ondulate ale curbelor liniare Un decor mai detaliat și mai subtil al cornișelor sporește contrastul de lumină și umbră strălucitoare dintre plăcile proeminente și nișa umbrită a frontoanelor Un nou element apare în templul corintian - un soclu, o bază înaltă care ridică baza coloanelor deasupra planului stilobatului Însăși dorința de a oferi structurii arhitecturale o mișcare ascendentă mărturisește dorința de a deschide mai mult acces la lumină și aer în clădire Acest lucru este confirmat de forma mai fragilă a coloanelor, plasticitatea sporită a contururilor în entază, forma în formă de coș a capitelurilor cu frunze de acant răsucite, decorul mai viu și mai naturalist, varietatea opțiunilor în tranziția de la clădire la clădire Organizarea spațială a templului grecesc, înălțat pe un stilobat înalt și deschis la lumină, sugerează amplasarea acestuia într-un loc deschis, luminos, cu o vedere largă și un orizont vizibil Alegerea site-ului, susține Vitruvius, este prima sarcină a arhitectului Dar acest lucru nu este suficient: templul este legat de spațiul natural, așa cum un cristal este legat de piatra brută Prin urmare, datorită structurii sale, dezvăluie într-un fel structura geometrică ascunsă a mediului natural Aceasta nu este o formă materială în spațiu, ci un cheag de spațiu empiric, care corespunde anumitor legi de simetrie Clădirea nu respectă legile viziunii "obișnuite", deoarece artistul le modifică cu ajutorul unor corecții optice abia sesizabile care atenuează distorsiunea proporțiilor care apare sub influența clarobscurului sau a perspectivei aeriene De cele mai multe ori este vorba despre mici modificări ale distanțelor dintre coloane, despre îngustarea lor mai mult sau mai puțin accentuată, dar toate acestea sunt suficiente pentru ca clădirea să-și piardă dependența de naturale Capitolul trei arta greaca spațiul, transformându-se într-o formă absolută, în armonie cu mediul Templele grecești, ca și statuile care le împodobeau, erau acoperite cu cel mai subțire strat de tencuială policromă Este probabil ca culoarea să fi servit și la corectarea optică a efectelor nedorite ale luminii, dând clarobscurului schimbător calitatea cromatică dorită Un alt tip de structură deschisă este teatrul, care era un semicerc în formă de pâlnie, obținut prin utilizarea versanților naturali ai zonei Forma în formă de pâlnie a "teatronului" cu bănci de piatră unde stătea publicul a fost dictată și de necesitatea unei bune vizibilități și acustice În uriașul teatru de la Epidaur (sec IV î Hr ), chiar și spectatorii, care stăteau în locurile cele mai îndepărtate, auzeau clar cuvintele rostite sub ton de actori În centrul teatrului semicircular se afla o orchestră, care avea formă rotundă sau semicirculară Corul se afla aici Urmează proskenionul, unde pe fundalul unui skene - o clădire de piatră - sa desfășurat o acțiune dramatică Întrucât spectacolul, un spectacol inspirat de mit, a fost inițial strâns legat de ritualul religios și a fost considerat important pentru educația cetățenilor, forma deschisă a teatrului a fost în același timp legată de spațiul natural - un loc ideal pentru mit și cu viata societatii sau polis O astfel de formă nu numai că geometriază sau reduce mediul natural (dealul) la un început rațional, dar creează și un spațiu ideal pentru repetarea vizuală a mitului în prezența comunității adunate Competițiile de gimnastică diferă puțin în semnificația lor de spectacolele de teatru, pentru că glorificau calitățile înnăscute ale personalității umane, dezvoltate cu ajutorul rațiunii și voinței Prin urmare, arenele sau hipodromurile erau asemănătoare ca formă cu teatrul, dar au fost construite din motive funcționale în jurul platformelor alungite, datorită cărora forma semicirculară a lăsat loc uneia alungite Alte tipuri de clădiri deschise, dedicate inițial competițiilor atletice, iar ulterior unor scopuri culturale și educaționale mai diverse, erau palestrele și gimnaziile: de regulă, acestea erau zone deschise înconjurate de colonade sculptură arhaică Întrucât aproape toate monumentele picturii, glorificate de autorii antici pentru perfecțiunea lor, s-au pierdut, sculptura rămâne cea mai înaltă manifestare a artei plastice grecești antice Dar acesta din urmă ne este cunoscut doar din câteva originale, care au coborât în cea mai mare parte sub formă mutilată, fără policromia originală, și din numeroasele copii realizate pentru clienții romani după cucerirea Greciei Nici tradițiile artei egeene, nici faptul consacrat al influenței sculpturii egiptene nu pot explica pe deplin înflorirea aproape bruscă a marii arte plastice din perioada arhaică în zonele de așezare ale Dorian (Peloponez), Ionic (insule ale Marea Egee, Asia Mică) și triburile attice Grecii înșiși într-una din legende Istoria artei italiene a explicat nașterea sculpturii prin zborul miticului Dedal din Creta și sosirea acestuia în Attica: imaginile ei nu sunt doar o imagine sau o materializare a divinului în obiecte de departe asemănătoare oamenilor, ci o imagine a divinului în figuri înzestrate cu viață și mișcare Într-adevăr, trecerea de la întruchiparea unui simț al sacrului într-un obiect direct "înzestrat" cu putere divină, la percepția divinului prin reprezentarea formelor naturale idealizate corespunde trecerii de la sfera închisă a regatului micenian la comunitatea deschisă a politicilor elene Întrucât figura umană este considerată cea mai perfectă dintre formele naturale și cea mai apropiată ca perfecțiune de ideal, ea concentrează armonia infinită a cosmosului în armonia formelor proprii Prin urmare, sculptura greacă nu este atât o repetare a formei corpului uman, cât o întruchipare a naturii în ea ca un întreg, sau, cu alte cuvinte, același spațiu Acest lucru este confirmat de cele mai comune metode de realizare a unei statui: sculptorul a lucrat cu dalte ascuțite, tăind treptat un bloc de marmură și transformându-l într-o figură ideală Identificarea volumelor și a contururilor sale a fost un fel de organizare a spațiului Acționând din exterior, sculptorul și-a propus să găsească nu atât o înveliș dur a corpului, cât limita evazivă a interacțiunii sale cu lumina și spațiul înconjurător: tocmai acea graniță care ar fi în același timp o secțiune de infinit spațiul și forma umană, cu care, parcă, cosmosul a fost identificat simbolic Este surprinzător, desigur, că o materie atât de rafinată și prețioasă a fost apoi acoperită cu vopsea, dar forma, acționând ca un fenomen universal sau absolut, concentrând lumea fenomenelor în sine, nu se poate lipsi de culoare, iar în sculptură, ca precum și în arhitectură, culoarea scutește "forma luminii" creată de variabilitatea sau instabilitatea luminii naturale "Hera din Samos" - unul dintre cele mai vechi exemple ale marii sculpturi grecești - demonstrează că procesul tehnic de mai sus nu a fost doar o traducere a unei imagini speculative în piatră, ci un dispozitiv stilistic folosit pentru a o defini sau dezvălui Ca și în templu, această formă ideală de spațiu, există o tranziție de la liniile netede ale coloanelor cu multe gradații de clarobscur la volumul total, în care fluxul de lumină dezvăluie proporții proporționale, așa că aici există o tranziție de la un cilindric stela de picioare învăluită într-un halat îndoit (tunică) pentru a proporționa pieptul, în mod ideal închise în patru vederi ortogonale (frontal, spate și lateral) Sculptorul nu s-a oprit la transferul de identitate schematică și coincidența tridimensională a formei ideale a spațiului geometric cu figura umană Nu a urmat calea individualizării și detalierii excesive a figurii, ci a încercat, dimpotrivă, să arate cum substanța vie a spațiului - lumina - pătrunde în această structură geometrică până la dizolvarea în marmură El a brăzdat volumul lung cilindric al halatului cu multe falduri grațioase, asemănătoare între ele, ca fluetele pe o coloană, pentru ca lumina să nu curgă în jurul formei rotunjite, ci să zăbovească pe ea, astfel încât în partea de sus, întâlnind o alternanţă mai largă de pliuri Capitolul trei arta greaca manta (himație), capătă un ritm de valuri, sugerând curbele brațelor și pieptului, ieșind dincolo de suprafețele ideale Hera din Samos este opera unui maestru ionian, dovadă fiind atenția tipic ionică pentru modulațiile și tranzițiile luminii, combinată cu geometria strictă a volumelor mari Într-un tânăr gol (kouros) din insula Melos (Milos), trecerea de la o formă ideal dreptunghiulară care decupează figura în secțiuni frontale, la o formă rotunjită, aproape cilindrică, care absorb și direcționează lumina în funcție de plasticitatea corpului , devine și mai remarcabil, ca o figură umană pozată ca formă perfectă, nu este altceva decât rezultatul unei combinații și sinteze a două tipuri principale de forme geometrice - cu suprafețe plane (cub, paralelipiped, piramidă) și sferice (bilă, cilindru) , con) Dar printre aceste forme, percepute ca primare în toată realitatea înconjurătoare, există un număr infinit de cele intermediare, asociate cu fenomenele trecătoare ale vieții, iar în sculptură - cu tot felul de modificări cantitative și calitative ale luminii În sculptura ionică, au existat numeroase și variate moduri de tratare a suprafețelor plastice și de fixare a originalității reacției sale la lumină Vorbim despre pliurile chitonului sau șanțurile mai rare și mai netede ale himation-ului Herei, despre pigtail-urile și modelarea relaxată, ușor aerodinamică a corpului kourosului lui Melos, despre coama urmărită care formează un halou de lumină în jurul capului leului Milet Astfel de dispozitive stilistice (de exemplu, pliuri geometrice ale hainelor, bucle descrise în cădere uniformă ritmic și rânduri repetate) nu sunt altceva decât o modalitate de a menține mai mult sau mai puțină lumină pe suprafața materialului Structura și chiar tipologia statuilor atleților Cleobis și Byton (c î Hr ), create de dorianul Polimede din Argos, sunt identice între ele Dacă revenim din nou la comparația cu arhitectura, atunci kourosul Melian este ca un templu în care arborele grațios, în formă de fus, al coloanei ocupă, datorită elasticității și impulsului său ascendent, o poziție dominantă în întreaga clădire Kourosul lui Polymedes, în schimb, este un fel de templu, în care rolul principal este jucat de volumul dreptunghiular al întregului, iar coloanele au doar semnificația de elemente portante în întregul sistem volum-plastic Volumele dreptunghiulare ale capului și trunchiului includ curbele pieptului, picioarelor și brațelor în arhitectura lor Tranzițiile de lumină și umbră sunt distincte și concise, indicii medii asupra caracteristicilor anatomice ale structurii corpului sunt reduse la câteva detalii conturate schematic care nu încalcă compactitatea și unitatea volumului general În același mod, leul din Corfu, în comparație cu Leul din Milet, este un corp elastic, a cărui tensiune este crescută de adâncituri pline de lumină sau umbră, între care nu există tranziție Kourosul din Capul Sunius (începutul secolului al VII-lea î Hr ) aparține tendinței atice în sculptura arhaică La prima vedere, poate părea că acesta este rezultatul adăugării a două direcții: doric și ionic Dar în această sculptură există o inovație: figura umană nu mai este o sumă armonică a două forme geometrice originale (plate și sferice), ci o a treia Istoria artei italiene un fel de formă care are un sens independent și ascunde în sine capacitatea de a se mișca, de a stăpâni spațiul Cu alte cuvinte, dacă ideea unei simple locații în spațiu este înlocuită cu ideea unui impact de forță asupra spațiului, atunci este necesar să se identifice sursele acestei forțe, structura dinamică a corpului, mușchii Nu este vorba însă despre căutări naturaliste, ci totuși despre căutări structurale: oasele, mușchii, ligamentele sunt considerate doar ca linii de forță sau direcții care din interior determină tensiune sau compresie, proeminențe sau depresiuni în corp Dacă cineva și-ar fi propus să privească Kourosul din Tenea (așa-numitul Apollo din Tenea, c î Hr ) din punctul de vedere al transferului anatomiei umane, ar spune probabil că autorul în ansamblu a avut vagi , dar în anumite privințe deja idei adevărate despre mușchi Dimpotrivă, mișcarea unei figuri depinde mult mai mult de o ușoară deplasare a axei de simetrie decât de jocul mușchilor Genunchii kourosului sunt un fel de conectori într-un mecanism complex de forțe Mușchii gambelor, burticii și pieptului sunt proeminențe formate sub presiune din interior, datorită cărora lumina evidențiază părțile mai proeminente, iar umbra se îngroașă în depresiunile dintre ele Vedeți, de exemplu, cum suprafața largă a pieptului domină lumina Acest lucru se datorează faptului că laturile înguste formează două zone de umbră adâncă cu brațele ușor îndoite Observați și modul în care părul, formând o masă compactă, comunică mișcarea înainte către profilul alungit-ascuțit, ca și cum ar fi înaintea mișcării întregului corp Patosul "eroic" al figurii unui tânăr atlet este exprimat nu printr-un gest corespunzător oricărei acțiuni anume, ci prin forma unei figuri umane, dobândind putere și putere calmă cu încredere asupra spațiului natural La scoarța lui Antenor (c î Hr ), nu vedem structura anatomică a corpului - acesta este complet acoperit cu draperii La fel ca în întregul grup de coruri din Acropolele Atenei, o înțelegere subtilă a rolului luminii îl ajută pe sculptorul, aparent de origine ionică, să spargă monotonia suprafețelor și să împrăștie lumina cu ajutorul a numeroase falduri de îmbrăcăminte: festone curgătoare de peplos, țesături ondulate de împletituri etc Dinamismul sau, mai bine zis, vitalitatea figurii se realizează aici numai datorită elaborării variate a suprafețelor, ținând cont de diferența de impact al luminii asupra acestora De aici construirea diferită a locurilor de atracție a luminii și umbrei, direcția lor ascendentă sau descendentă Figura actioneaza astfel ca un ecran animat pe care sunt focalizate elementele care alcatuiesc spatiul natural De aceasta depinde rolul dominant al figurii în sine, marea sa semnificație și frumusețe în raport cu tot felul de fenomene naturale O astfel de înțelegere a rolului dominant al figurii umane în spațiul natural corespunde, însă, evoluției credințelor religioase și a mitului Fără îndoială că greutatea dorică, cu tratarea ei severă a maselor și reținerea formelor, poartă încă amprenta influenței opresive a mitologiei htonice, care lăuda tocmai puternicele și irezistibilele forțe cosmice Acest lucru se observă mai ales în frontonul de la Corfu, cu imaginea monstruoasă a Gorgonei printre Capitolul trei arta greaca animale sălbatice, sau în metopele de la Selinunte și Pesto, sau în reprezentarea lui Hercule și Tifon pe frontonul atenian În direcția atică a artei, tabloul se schimbă, iar figura umană, acționând ca cea mai înaltă formă a naturii, reprezentând atât pe ea însăși, cât și spațiul, devine cu adevărat, așa cum spunea Pitagora, "măsura tuturor lucrurilor" În stela de înmormântare a războinicului Aristion, semnată de Aristocle (c î Hr ), jos relieful conține o mare adâncime de volum Mediul este dat ca un fundal neted care reflectă lumina uniform În absența adâncimii spațiului, plasticitatea figurii se realizează cu ajutorul coturilor, contururilor, liniilor Mai aproape de fundal, adică acolo unde mâna războinicului ține o suliță, relieful este ușor conturat, contururile se apropie de o linie dreaptă; sulița taie doar puțin fundalul, aproape coincizând cu linia dreaptă a buzei Trunchiul, cu volumul său puternic, este conturat cu o curbă mai energică, mușchii brațului care ies în față sunt subliniați Deși întreaga figură se potrivește pe un spațiu mic al unei plăci de marmură, se pare că este închisă între laturile unui paralelipiped foarte voluminos: spațiul liber din jurul figurii este redus la minimum, frontalitatea implicită a unghiului este evidențiată de turtirea pliurilor manecii scurte pe bratul musculos Plasticitatea figurii se dezvăluie, însă, nu numai în curbele conturului: cu cât curba este mai adâncă, cu atât umbra persistă mai mult în adâncirea ei, iar acest lucru, la rândul său, sporește contrastul cu locurile puternic luminate, oferindu-le mai mult volum Lumina se condensează în bucle groase de păr, curge pe o barbă ondulată și din aceste locuri cele mai dezvoltate uniform, ca o acoperire argintie, curge în jos în toate planurile de relief Nu este nevoie de reduceri sau iluzii optice, creșterea intensității luminii în spațiu conferă volum chiar și la înălțimi ușoare Liniile în sine sunt filamente de brazde de lumină sau umbră Ceea ce avem în fața noastră, așadar, nu este o transcriere grafică a volumului, ci un fenomen plastic, atât de clar perceptibil de ochi Aproximativ același fenomen întâlnim în poezie, mai ales în greacă, unde cuvântul are valoare atât ca sunet, cât și ca purtător al unui anumit sens, ca fenomen fonetic și ca fenomen conceptual Faptul că forma plastică a fost întotdeauna considerată ca un spațiu special, ideal și nu natural este dovedit de rolul pe care îl joacă în arhitectură, mai ales în frontoanele templelor grecești Forma templului, așa cum sa menționat mai sus, a fost determinată de nevoia de echilibru sau proporționalitate a liniilor verticale și orizontale Frontonul triunghiular joacă rolul coardei finale: cu pantele sale înclinate, pare să însumeze cele două "teme structurale" principale - greutatea (orizontală) și suporturile (verticală) Decorul este format din statui așezate într-o nișă de mică adâncime a frontonului, între planul neted al fundalului și planul frontal ideal, delimitat de o cornișă proeminentă Acest spațiu este ideal, pentru că iese în evidență, depășind cadrul unui contrast echilibrat, dar încă existent de forțe direcționate opus Se află și în spatele orizontului "natural", reprezentat simbolic de arhitravă și friză În acest spațiu cu Istoria artei italiene treizeci sensul începutului etern, se spune o poveste, al cărei sens este transmis în statui Această poveste, explică Kereny, este cea care constituie esența reală și concretă a mitului Toate miturile, înfățișate figurativ pe frontoane, evocând conturul muntelui, care ar putea fi Olimpul, încununând și reconciliând contradicția forțelor naturale, ating aceeași temă, spunând despre victoria forțelor armonice ale naturii și ale omului asupra fenomenelor naturale terifiante, despre victoria zeilor olimpici asupra uriașilor și monștrilor din legendele arhaice, despre nașterea naturii, diferită, grație clarității formelor sale, de vaga confuzie a haosului primordial Acest ciclu "ideal" include decorarea a două frontoane ale templului Atenei Aphaia din Aegina (c î Hr ) înfățișând două etape ale lungii lupte a grecilor împotriva Troiei - acest avanpost al lumii asiatice; isprava legendară a lui Hercule în lupta cu Laomedont și războiul aheilor împotriva lui Priam În centrul timpanului frontonului se află o statuie a Atenei, paznicul și protectorul civilizației grecești, pe ambele părți, în ipostaze corespunzătoare pantei fețelor frontonului, sunt izolate figuri de soldați răniți și muribunzi Dacă compoziția este determinată de triunghiul larg răspândit al cornișei, atunci construcția plastică depinde de adâncimea mică a nișei și de necesitatea unei imagini frontale a personajelor, deși văzută de jos Sculptorul a trebuit să-și plaseze figurile, parcă, între două plane paralele apropiate Prin urmare, el reduce soluția plastică la suma direcțiilor orizontale, verticale, diagonale și construcția figurilor individuale - la o combinație de unghiuri, a căror claritate variază în funcție de poziția figurii Întrucât mișcarea figurilor trebuie să aibă loc într-un spațiu limitat, gesturile lor sunt transferate în întregime în față sau în prim-plan, unde lumina atinge cea mai mare plenitudine și intensitate Din același motiv, în centru, unde lumina este cea mai strălucitoare, "aspectul" fizic al divinității unei persoane este dat frontal și nu este însoțit de gesturi, în timp ce în stânga și în dreapta, unde spațiul timpanului frontonului se îngustează și iluminarea scade, figurile luptătorilor sunt date cu înclinare - stând pe un genunchi sau întinși Toate sunt caracterizate prin mișcare, una sau alta întoarcere către privitor În consecință, forma construită proporțional a frontonului determină ordinea de alternanță a figurilor și, într-un sens mai profund, patosul poveștii în sine Un fenomen asemănător întâlnim în tragedie, unde narațiunea nu este slăbită, ci, dimpotrivă, întărită datorită faptului că vorbirea și gesturile sunt condiționate de norme prestabilite - metrica obligatorie, unitatea de timp etc Tocmai pentru că ritmul este stabilit a priori pentru el este imposibil să nu se supună (căci el însuși este esența fenomenelor care au loc în spațiu și timp), este necesar ca fiecare gest sau fiecare frază să dobândească în context un sens complet, final, ireversibil Fără vreun fals patos și parcă ascultând de o ordine categorică de sus, gesturile de luptă, suferință, furie impotentă se țes împreună în spațiul limitat de fronton și doar logica cauzalității de fier leagă gestul sfărâmatorului cu gestul a învinsului, deși intensitatea mișcărilor crește cu atât mai puternică, cu atât se contractă mai mult Capitolul trei arta greaca spaţiul în care se află figurile războinicilor în luptă şi pe moarte Revenind din nou la tragedie, putem spune că dacă statuile arhaice mai vechi sunt comparabile cu etapa inițială a tragediei, când un actor a jucat în ea, atunci frontoanele Eginei evocă etapa ulterioară, în care numărul personajelor crește, fiecare dintre care povestite într-un monolog despre situația lui Abia mai târziu în tragedie, ca și în sculptură, ne vom ocupa de contrastul direct, de dialogul, de un schimb viu de fraze și gesturi sculptura clasica Doar câteva decenii separă sculpturile din Eghina de sculpturile de pe frontoanele templului lui Zeus din Olimpia (c î Hr ) În centrul acestuia din urmă se află încă lupta împotriva forțelor sumbre ale legendelor antice: pe frontonul estic, Zeus, îndreptat la toată înălțimea, este prezent la competiția dintre Oenomaus și Pelops, la vest - poruncește Phoebus lupta lapiților cu centaurii Marele Maestru fără nume al Olimpiei, , pe care unii cercetători chiar i-au sugerat să-l identifice cu tânărul Fidias, aranjează cu pricepere figurile, unite prin patos crescând Ele au fost create în anii intensificării luptei împotriva perșilor, "barbarilor", și nu este, așadar, de mirare că lupta pentru libertate împotriva forței nestăpânite, asociată latent cu idei străvechi, aproape preistorice, s-a trezit dramatic în mintea oamenilor tema tradițională a confruntării dintre cultul strălucitor al rațiunii și cultul întunecat al puterii Dacă în Aegina compoziția era încă paratactică în natură, adică figuri izolate se succedau fără nicio legătură, la rând, atunci în Olimpia se construiește după legile sintaxei: figurile, combinate între ele, formează un un singur întreg și sunt conectate într-un singur nod de plastic În Aegina, figurile erau unite după legile cauzei și efectului, în Olimp - după legile interconectarii sentimentelor, acțiunii și reacției, a condiționalității unui gest de altul Cauzalitatea nu este predeterminată de soartă - este legea cea mai înaltă, rațională O lege pe care nimeni nu o poate evita Un anumit gest uman presupune o mișcare reciprocă, chiar dacă cauza sa ascunsă rămâne puterea unei zeități Motivațiile pentru acțiune apar și se desfășoară în sfera umanului Principalul lucru acum nu este întruchiparea regularității, ci identificarea unui contrast temporal și spațial între sentimente și acțiuni Gesturile, dacă ignorăm imaginile zeităților, nu mai joacă un rol de sine stătător: sunt continuate în alta sau în alte figuri, transmise ca niște valuri de la un grup la altul Deși și aici soluția spațială se bazează încă pe triunghiul frontonului, forțând figurile să se alinieze pe fundalul unui fundal plat, împletirea lor formează mase luminate de lumină, care corespund unor cezură neregulată, dramatică, de vid umbrit Raportul gesturilor figurilor este tensionat dialogic, sunt ca niște fraze scurte, dar expresive, uneori întrerupte de un răspuns imediat, ca în lupte de versuri ale tragediilor grecești antice În Aegina, figura centrală a zeității era axa Istoria artei italiene compoziție, aici este o cezură între arsis și teză, un moment de imobilitate în creșterea tensiunii dramatice, hotarul răscumpărării a două valuri mergând unul spre celălalt Narațiunea se dezvoltă în timp, dar în timp istoric, și nu în timp divin abstract Există simetrie pe părțile laterale ale figurii centrale, dar aceasta este o simetrie a mișcărilor, și nu a pozițiilor și a pozițiilor reciproce ale figurilor Simetria însăși pierde aici caracterul identității semnificațiilor corespunzătoare unul altuia - acum este echivalența ritmurilor compoziționale În Centaur-Machia, Phoebus întoarce brusc capul în centru și ridică mâna dreaptă, acordând victoria lapiților: gestul său se reflectă în grupuri și se transmite la colțurile timpanului frontonului Dar privitorul simte că un semnal similar a fost dat în direcția opusă și că în desfășurarea evenimentelor de ambele părți ale zeității există, deși nesemnificativ, dar totuși o oarecare diferență în timp Așadar, artistul nu se mulțumește doar cu "reprezentarea" unui eveniment, ci vrea să "reprezinte", să-l reproducă în dezvoltare, să facă o poveste din el Noile dimensiuni temporale aici sunt de fapt reprezentate de timpul istoric, iar într-o narațiune istorică, nu totul poate fi spus cu același accent și aceeași forță Narațiunea istorică nu este doar o descriere, ci și o evaluare a faptelor Dacă este de dorit să evidențiezi impulsul unei mâini care lovește, o convulsie furioasă sau o suferință pe fața unui om rănit, atunci orice altceva trebuie să fie inevitabil subordonat acestei dominante Modelarea figurilor se distinge prin netezime, uniformitate, netezime, dar toate tranzițiile duc acolo unde o scânteie de mișcare incipientă izbucnește în imobilitatea formei: la buzele abia închise, la o orbită puțin mai adâncă, la mușchii moderat încordați a bratului Această orientare a figurilor sau chiar direcția pliurilor hainelor spre epicentrul mișcării dă naștere unui ritm neuniform, determină accentuarea și încetinirea acestuia, urcușuri și coborâșuri Se obișnuiește să-i atribuie maestrului din Olympia imaginea tăierilor de scurtare, dar metoda lui de reducere a proporțiilor figurilor diferă de cea care va fi folosită în viitor pentru a crea iluzia că figura se află într-un spațiu mai adânc decât în realitate este Figurile lui nu sunt tocmai date, ci se nasc în prescurtare, ceea ce face imposibil de imaginat ce vor deveni mai târziu, într-o poziție diferită, mai liberă Scurtizarea și mișcarea sunt aici metode de elaborare mai intensivă și mai complexă a masei plastice: nu implică nimic, ci servesc doar la o mai mare concizie În cazul scurtării, forma dată în mișcare este întoarsă spre lumină prin planuri multidirecționale: frontală, complet absorbantă a luminii, înclinată și scurtată în perspectivă, de-a lungul căreia lumina curge mai repede, spartă, neblocând lumina și formând goluri umbrite Lumina nu servește doar la dezvăluirea reliefului, ci participă și la compoziție - accentuează formele, se îmbină cu volumele, se slăbește în adâncituri și se pierde în goluri Timpanul plasat frontal, care la Egina, datorită armoniei sale perfecte, a dat figurilor un sens "cathartic", joacă aici rolul unui catalizator dramatic: volumele, parcă împinse înainte, nu privesc pe un fundal ideal, ci expune suprafețele lor la lumină vie, captând Capitolul trei arta greaca îl obligă să-şi accentueze propria mişcare Într-un asemenea spațiu, faptele umane sunt ridicate la nivelul divinului sau eroic, fără a-și pierde nimic din dramatismul Ceva asemănător se întâmplă în tragediile lui Eschil, unde soarta umană tristă, predeterminată de soartă, primește un sunet atât de înalt încât capătă o semnificație universală În paralel cu sculptura în marmură, care servește la decorarea unor mari structuri arhitecturale, sculptura în bronz se dezvoltă și ea pe baza unor tradiții mai arhaice Chiar și atunci când sculptura din bronz este destinată decorarii clădirilor, ea tot nu se contopește cu spațiul arhitectural Calitatea și culoarea materialului, care nu absoarbe lumina și nu strălucește el însuși cu lumina difuză, ci o reflectă, contribuie la izolarea unei astfel de sculpturi și, în același timp, îi sporește atractivitatea pentru ochi Deoarece sculptura din bronz nu se contopește cu fundalul, ci iese în evidență față de acesta, ea ar trebui să domine spațiul, ieșindu-se în evidență prin intensitatea calităților sale dinamice și luminoase Pe de alta parte, imbunatatirea tehnicii de turnare si rezistenta materialului permit, mai ales in transferul miscarilor bratelor si picioarelor, sa se obtina o mai mare libertate Există o relație constantă între trăsăturile stilistice ale sculpturii și maturitatea tehnicii de execuție a acesteia, ceea ce în domeniul plasticității bronzului duce la un accent tot mai mare pe formă, la o creștere a rolului său în spațialitate Am văzut că sculptorul care lucrează cu marmură își creează opera din exterior, îndepărtând straturi inutile de material; maestrul lucrând cu bronzul (ambele aceste tehnici au apărut separat, ca și când ar fi fost două feluri independente de artă), pornește din lut fără formă, pe care îl sculptează, mărind masa inițială, care prinde contur în spațiu Procesul de trecere de la interior la exterior vizează mai mult transmiterea gesturilor și mișcărilor: acest lucru se vede cel puțin din faptul că figurile din bronz, realizate cam în același timp cu cele din marmură, diferă - în ceea ce privește independența și dinamism a gesturilor - mai multă libertate și ușurință Datorită scopului său principal (glorificarea sportivilor victorioși în plastic), sculptura în bronz se distinge prin dorința sa de a sublinia trăsăturile unei figuri individuale Deci, alături de poetica narațiunii mitologice, caracteristică sculpturii decorative, se dezvoltă poetica eroicului Astfel, dacă luând în considerare frontoanele templelor din Eghina și Olimpia, spre comparație, am apelat la formele poetice ale tragediei grecești antice, atunci când luăm în considerare marile creații ale secolului al V-lea în bronz ar trebui să ne amintim formele poetice ale imnului sau odei Căutarea formală are și un alt caracter, cel puțin în perioada clasică: sculptura în marmură se distinge de obicei prin suprafețe largi, netede, mase mari și deschidere către lumina absorbită sau reflectată Sculptura în bronz, pe de altă parte, tinde să fie caracterizată prin modelare agitată, neuniformă, care oferă luminii nenumărate oportunități pentru jocul reflexelor Dintre lucrările lui Nesiotes și Critias, cei mai cunoscuți sculptori care au lucrat în bronz, la noi au ajuns doar copii din marmură ale celebrelor figuri ale tiranicidelor Harmodius și Aristogeiton, datate Istoria artei italiene î Hr e Amândoi se străduiesc cu îndrăzneală înainte Picioarele sunt late, parcă într-un "pas" perfect al busolei; brațul unuia dintre ei este întins înainte, iar brațul celuilalt este ridicat deasupra capului, ca pentru o lovitură Mișcarea ambelor figuri este precis calculată, de parcă am avea în față un mecanism de pârghie: fiecare gest nu este o expresie dinamică a unui sentiment de furie sau furie, ci o consecință logică a adunării forțelor care acționează Mușchii, ligamentele, venele umflate sunt doar conducătorii acestor forțe Ambii eroi îl ucid pe tiran cu aceeași acuratețe și gest calculat Deci un atlet pe un stadion aruncă o suliță sau aruncă un disc Însuși corpurile ambelor tiranicide sunt elastice și slabe, deoarece sunt reduse la sistemul acelor forțe care controlează mușchii sportivilor De la un maestru apropiat lui Critias, a ajuns până la noi statuia originală a lui Poseidon de la Capul Artemision (c î Hr ), construită tot la intersecția diagonalelor Brațele larg deschise ridică, dezvoltă, transmit în spațiu impulsul de mișcare, început de picioarele ușor îndoite, susținute de tensiunea musculară și continuate de puterea pieptului Principalul lucru în această figură, ca și în Critias, este "pondus" *, Echilibrul armonic în distribuția greutății părților unei figuri în picioare, în funcție de locația picioarelor (Notă, preda, ed ) adică sprijinul figurii pe un punct, care este și punctul de plecare al mișcării Deci, nu mai suntem strict simetrici, ca în kourosul arhaic, ci un echilibru în cruce (cel mai adesea în diagonală): mișcarea unui picior este echilibrată de mișcarea brațului opus, înclinarea pieptului este înclinată în sens opus direcția capului Structura anatomică a corpurilor este în realitate doar un mecanism de pârghie perfect care transmite impulsul inițial de mișcare întregii figuri, și de la aceasta către spațiu Dar nu vorbim doar despre transferul mișcării, ci despre amplificarea acesteia, răspândirea în lățime și în toate direcțiile și chiar transferarea ei în spațiu prin nenumărate reflexii de lumină de la suprafața statuii De fapt, stăpânirea spațiului nu se realizează întotdeauna datorită unei anumite scurtări a figurii Statuia originală a Afroditei din Sosander (c î Hr ) Calamis a fost probabil realizată din bronz Aceasta este o siluetă complet înfășurată într-o tunică, fără nicio urmă de anatomie a corpului Dar lumina bine dozată, care curge de-a lungul planurilor înclinate ale unei mase compacte, reflectată din când în când din crestele pliurilor care se cade și umple în cele din urmă adânciturile profunde ale chitonului în cădere, este suficientă pentru a crea impresia unei structuri ideale de figura O altă figură, închisă în sine, aproape fără niciun gest, este Carul din cvadriga de bronz, figura votivă a lui Sota-desa din Delphi Chitonul care ajunge până la picioare îi transformă corpul într-un volum cilindric continuu, dar pliurile frecvente duc la alte dungi de lumină și umbră Reflexiile luminii rezultate diverg în toate direcțiile Figura de bronz se dovedește astfel așezată ideal în centrul spațiului, ca în "punctul geometric" al coborârii razelor de lumină Printre marii sculptori ai secolului al V-lea î Hr e , care a lucrat în bronz, se remarcă Myron din Eleuthera (c - î Hr ) El deține "Aruncatorul Disco", cunoscut din diverse exemplare Acesta este un exemplu perfect de "poise", porumbel Capitolul trei arta greaca zi la virtuozitate Întreaga figură, curbată sub forma unui arc neted mare, se sprijină pe piciorul drept Spre piciorul stâng, deja ridicat pentru smucitura finală în timpul aruncării discului, este îndreptată o mână, legată de genunchiul drept În mișcarea sa, figura formează două arce mari, dintre care unul, mai scurt, merge de la șoldul drept la umărul stâng, iar celălalt, mai lung, se termină cu mâinile ambelor mâini Dar centrele sau punctele nodale ale mișcării, conectate într-un fel sau altul cu mâna retrasă cu discul, se află în planuri diferite sau la diferite niveluri, astfel încât fluxurile de forță se dezvoltă în spirală, suferind dublă concentrare, datorită căreia tensiunea gestului rămâne neschimbată, din orice punct nu a fost luată în considerare statuia Dar problema nu se limitează la asta, pentru că fiecare unghi le conține potențial pe toate celelalte, iar statuia, așa cum ar fi, este privită deodată din diferite puncte Și tocmai în această capacitate de a transmite integritatea existenței formei în spațiu din fiecare unghi individual se află esența noii plasticități, care și-a găsit întruchipare în statuile lui Miron Odată cu fixarea vederii asupra formei plastice ca o combinație sau sinteză a tuturor punctelor de vedere posibile, dezvoltarea sculpturii în bronz și marmură converge în mod natural Căutarea unei forme absolute sau ideale este separată de experimentele tehnice Scopul estetic este propus în primul rând - realizarea idealului folosind toate posibilitățile practice Polykleitos din Argos, activ în a doua jumătate a secolului al V-lea î Hr e , dezvoltă un canon în care încearcă să stabilească legea proporționalității corpului uman, cu alte cuvinte, principiul structural al imaginii sale în plastic Această lege este întruchipată de el în statuia unui sportiv numit "Dorifor" "Acel joc subtil de întorsături, care a fost inițiat de Critias de către tânărul său de la Acropole, rupând frontalitatea înghețată a arhaicului, se îmbogățește în Doryphoros și în alte statui ale lui Poliklet cu articulație ritmică liberă și armonică, echilibrul dintre raportul părților corpului, repetarea elementelor omogene atunci când sunt întărite sau slăbite, repetarea, pe care retoricii greci o vor compara cu structura unei fraze perfect construite, constând din patru părți conjugate între ele (colon), adică, un tetracolon De aceea, grecii antici numeau tetragonul, iar vechii romani pătrat, metodele de înfățișare a figurii lui Policleto Un picior este îndoit și dat înapoi; umărul opus este coborât; un picior îndoit corespunde unui braț îndoit; suport - coborât liber; capul ușor înclinat ușor întors în lateral Construcția ritmică era combinată cu transmiterea corectă a proporțiilor, reglementată de mărimea principală, care constituia canonul, stabilit de sculptor într-unul din tratate Asa de Poliklet - concomitent cu sofistul Protagoras, care a proclamat în tratatul său "Adevărul" că "omul este măsura tuturor lucrurilor", a consolidat teoretic procesul de căutare, care din vremuri arhaice a dus la aprobarea imaginii umane ca măsură a armonie universală "(G Bekatti) Ca principiu de construcție, canonul nu interferează cu creativitatea artistică Cu alte cuvinte, ceea ce este dat a priori de canon este doar baza de bază a relației dintre universal Istoria artei italiene formă și spațiu universal Poliklet însuși și-a aplicat canonul în patru părți în lucrări care diferă mult una de cealaltă, precum Doryphorus, Diadumen, Wounded Amazon, dacă ne limităm doar la lucrările cunoscute nouă din vechile copii romane În practică, canonul lui Polykleitos rezolvă și problema reprezentării mișcării într-o formă statică Mai exact, vorbim despre transferul naturii temporale a mișcării într-o formă care se străduiește să înfățișeze nu numai frumosul, ci și eternul De obicei în picioare, figurile lui Polykleitos se caracterizează în raport cu axa centrală prin două trăsături: una dintre laturi - strict verticală - este un purtător, cealaltă este animată de mișcare Statuia în sine este o sinteză, o combinație într-o singură imagine a acestor două moduri de a fi în spațiu În limbajul modern, putem spune că imaginea creațiilor lui Polykleitos combină două sensuri - ființa și existența: a fi în timp și spațiu absolut și existență în timp și spațiu real Astfel, Poliklet fixează noua semnificație conceptuală a statuii: nu ca statuie nemișcată și nu ca imagine naturalistă a unui corp în mișcare (cu alte cuvinte, nu este o turnare din etern și nu o imitație a trecătorului), ci ca imagine de viață, înțeleasă ca realitate absolută, manifestată în curgerea timpului în treburile umane Polikleitos ajunge chiar la limita teoriei, unde opera de artă este importantă și ca adevăr conceptual, ca manifestare vizibilă a frumuseții Contemporanul său Phidias percepe realitatea mai degrabă ca deveniră decât ca ființă și, întrucât formarea omenirii este istorie, el introduce în curentul principal al istoriei însăși arta căreia Poliklet a încercat să-i dea un sens abstract în teorie În scrierile sale, Fidias descrie mitul în propria sa esență istorică bogată și variată Aceasta este istoria gândirii moștenite de prezent din cele mai vechi timpuri Acordă importanță și statornicie valoarea de bază a vieții în prezent Mai exact, aceasta este viața politicii cu tradițiile, idealurile religioase și politice și realitatea de zi cu zi Numele Fidias este asociat cu numele lui Pericle, omul care a realizat unitatea ideologică și politică a grecilor antici Fidia a lucrat în anii în care această unitate greacă comună s-a făurit în lupta împotriva despotismului statului persan, iar noua conștiință a unei politici mai mari a fost exprimată cu aceeași claritate cu care poeziile homerice cântau respingerea primei amenințări din continentul asiatic, din vechea Troia Lucrarea lui Fidia este asociată în mare parte cu construcția Partenonului, templul, care, la cererea lui Pericle, urma să se ridice deasupra Acropolei ca simbol al triumfului unității și care marchează într-un anumit sens trecerea de la vechile tradiții religioase ale comunităților individuale până la ceea ce am putea numi acum ideologia religioasă a Greciei Unite Construcția Partenonului, proiectată de Kallikrat și Iktin, a început în î Hr e , imediat după încheierea păcii cu Persia Zece ani mai târziu, creația lui Fidias, o statuie uriașă a Atenei din aur și fildeș, a fost instalată în cella Templu imens din Capitolul trei arta greaca Marmura penteliană a fost o variantă a peripterului cu o colonadă de ordin doric Se află pe un stilbat înalt deasupra Acropolei și este vizibil din toate părțile orașului Fațadele de capăt cu opt coloane au o lățime de peste treizeci de metri, fațadele laterale cu șaptesprezece coloane - aproximativ șaptezeci Coloanele, a căror înălțime depășește zece metri, au un diametru de aproape doi metri la bază Cella, cu pronaosul și opistodomul ei, era împărțită în trei nave prin două rânduri de coloane Decorul sculptural al templului, conceput de Fidias și executat sub conducerea sa de sculptori veniți din diferite orașe grecești, a constat din următoarele părți: pe frontonul estic - "Nașterea Atenei din capul lui Zeus", pe partea de vest - "Disputa Atena cu Poseidon pentru primatul în Attica" ( statui lucrate pe toate părțile, instalate în timpanele frontoanelor), în nouăzeci și două de metope ale frizei - "Gigantomachia" (frontonul de est), "Amazonomachia" (frontonul vestic) ), "Centauromachia" (laturile nordice și sudice), pe zofor, friză, înconjurând partea superioară a cella exterioară - "Procesiunea cetățenilor atenieni în zilele "Marei Panathenay"" Partenonul este rezultatul unui proiect politic grandios, atent gândit După o pace favorabilă cu perșii, Pericle caută să păstreze unitatea orașelor grecești sub auspiciile Atenei, unite într-o alianță în vremea primejdiei, și, în același timp, urmărește o politică înțeleaptă de dezvoltare economică și culturală Construirea unui monument de o frumusețe fără precedent a făcut posibilă darea unei forme vizibile unei anumite ideologii, îndreptarea aspirațiilor de cult ale tuturor popoarelor grecești către un singur obiect, stabilirea primatului ideologic și politic al Atenei pe întreaga peninsulă Acest lucru a făcut posibilă, de asemenea, atragerea celor mai buni maeștri greci în oraș, îmbinarea tradițiilor artistice și religioase locale, oferirea unui stimulent puternic pentru dezvoltarea artei, meșteșugurilor, comerțului și concentrarea unui număr semnificativ de valori culturale și economice în orasul hegemonic Punerea în aplicare a acestui plan a fost încredințată lui Fidias, care a reușit să adune toate eforturile, să realizeze sinteza necesară și să facă din Partenon o imagine vie a culturii și civilizației politicii, a cărei semnificație depășea acum cu mult Atena și Attica Direcția construcției decurge din însuși conținutul imaginilor, a cărui idee principală este triumful formei ca realitate ideală asupra forței: tocmai asta înseamnă "Gigantomahia", "Amazonomahia", "Centauromahia", și într-o formă și mai evidentă - disputa victorioasă a tinerei Atena (a cărei naștere este înfățișată pe frontonul de est) cu decrepitul Poseidon (această relicvă a mitologiei arhaice) pentru primatul în Atena și Attica Dar acest decor, deși reînvie legende antice, se termină și chiar în partea cea mai venerată a templului, cu o imagine complet nouă și relevantă a celui mai mare festival al politicii cu procesiunea tinerilor nobili atenieni la templul zeiței - patrona orașului Din cele două statui crizoelefantine colosale (aur și fildeș) create de Fidias, Atena Parthenos pentru Partenon ( î Hr ) și Zeus din Olympia, nu mai rămâne decât mărturii iconografice fragmentare Același lucru se poate spune despre statuile Atenei din Plataea, Delphi și Atena însăși Alte Istoria artei italiene lucrări despre care știm sau care ne-au ajuns în copii sunt Amazonul, Kassel Apollo, Anacreon, Afrodita Urania În cele două frontoane ale Partenonului, în care mâna maestrului se simte cel mai mult, Fidias rupe hotărâtor de tradiția aranjare frontală a figurilor Frontonul nu mai este un spațiu dat a priori care dictează articularea ritmică a compoziției, ci o sferă superioară inundată de lumină strălucitoare, în care sublimele figuri umane învecinate cu divinul au libertate deplină de mișcare Figurile nu se mai despart de fundal gratie unui gest subliniat, ci ca niste mase inundate de lumina si suflate de vant, care, parca prin minune, se materializeaza si se transforma in grupuri de figuri umane Phidias se străduiește nu atât să izoleze corpurile individuale, cât să transmită un ritm care să arate unitate și să dezvăluie imaginea de a fi a realității naturale (nori care curg pe cer, valuri care se rostogolesc în mare, crengi care se legănă în pădure, spice de porumb) fluturând în câmp) Cu alte cuvinte, un ritm care ar fi simultan ritmul vital al naturii și istoriei Doar datorită acestei identități, care îi permite artistului să îmbine narațiunea mitologică cu reflectarea vieții înconjurătoare, Phidias reușește să dea formă unei viziuni globale asupra lumii, nelimitată de spațiu și timp Ca și în realitatea naturală și istorică, ritmul compoziției Fidi nu este monoton și deloc ordonat: se caracterizează atât prin impulsuri neașteptate, cât și prin încetiniri bruște, fie este leneș, ca curgerea unui râu pe câmpie, fie se prăbușește ca o cascadă sau se răspândește în o mie de pâraie Grupurile de oameni din Phidias nu mai sunt o opoziție, ca în Olimpia, de diverse sentimente și gesturi, ci o masă care formează o singură fuziune cu propriile accente și "pauze", în care două sau mai multe figuri formează o unitate plastică absolută Ambele procese tehnice, care au avut un impact atât de semnificativ asupra laturii formale a materiei, despre care am vorbit când am descris sculptura în marmură și bronz, sunt combinate, formând un aliaj puternic, în viziunea plastică a lui Fidias Mișcarea grupului ia naștere parcă din adâncurile maselor, conturând opoziția figurilor, alternanța umflăturilor și depresiunii, iar când iese la suprafață, desenează imagini cu o simplitate grandioasă și imediat, sub razele soarele, se revarsă într-o împrăștiere infinit tremurătoare, irizată de efecte de lumină Dar, în același timp, lumina curge de-a lungul planurilor înclinate din această materie reînviată în canalele șerpuitoare ale pliurilor draperiei, pătrunde în adâncituri adânci, pătrunde în marmura caldă și capătă ea însăși volum și materialitate Dacă aruncați o privire mai atentă la una dintre aceste figuri, este ușor de observat că nu numai trăsăturile anatomice stabilite de sculptor, ci și arhitectura profund dezvoltată a masei determină forma corpurilor, ale căror haine formează numeroase falduri, legănându-se și fluturând ca niște steaguri în vânt sub razele strălucitoare ale soarelui Aceeași mișcare care transformă această împletire a pliurilor într-un flux de lumină inegal, mișcător, scânteietor, face ca ici și colo țesăturile să învăluie mai dens corpul pentru a-și dezvălui volumul, sau expune la lumină suprafețele lustruite ale unui corp gol Probabil că nu vom putea spune niciodată dacă acest ritm este o manifestare a vieții profunde a materiei, Capitolul trei arta greaca mișcarea corpului sau animația pătrunzătoare a spațiului infinit al naturii: toate acestea sunt întregul înfățișat și se manifestă nu într-o sinteză concepută intelectual, nu într-o formulă originală, ca în canonul Policletic, ci în unitate și coincidența temporală a "diferitelor elemente" din care constă viața însăși Această fuziune extraordinară a unei fundații profund constructive, arhitectonice, cu modelarea superficială, în care se pare că lumina și aerul însuși compun materia în imagini umane, exprimă pe deplin prin mijloace pur formale un anumit conținut ideologic - lupta victorioasă a ideii-forme cu materia- forță, o lume clară și modernă cu legende întunecate ale antichității, natură armonioasă cu spontaneitate și dezordine În creațiile sculpturale ale lui Fidias, materia-masă, acest element primordial și produsul straturilor profunde ale pământului, dobândește iluminare spațială datorită transformării în cea mai înaltă naturalețe și "civilizație" a figurii umane, datorită sublimării în supranatural și supraomenesc - în divin Luați în considerare, de exemplu, grupul lui Dione și Afrodita din al -lea fronton estic În figura feminină așezată, corpul este ușor înclinat înainte pentru a echilibra masa figurii care se află lângă el Picioarele îndoite la genunchi, parcă, formează suporturi interconectate prin linii de pliuri, susținând grupul creț În îndoirea cotului Afroditei, sprijinită pe genunchii lui Dione, ia naștere o mișcare ondulată, accentuată de fluxurile continue de lumină și umbră, dirijate de canalele sinuoase ale pliurilor de pe tot corpul În zadar încercăm să identifici anumite trăsături ale formei cu structura anatomică a corpului, dar la fel de zadarnic este să cauți dependența formelor de pliuri de influența, să zicem, a unui flux de aer În fiecare figură, masa are o structură profundă diferită și o structură de suprafață diversă Fiecare figură capătă propria sa legătură armonică cu realitatea lumii: de aceea imaginea unei persoane, în plus, diversele "personaje" narațiunii mitologice acționează ca mediatori care provoacă sublimarea materiei și transformarea ei în semnificația de spațialitate pură În consecință, această sublimare nu este rezultatul legii naturale, ci are loc prin intermediul figurii umane, pe baza proprietăților inerente ființei umane, grație, cu alte cuvinte, civilizației, care este în primul rând istorie și formare a societăţii în cursul procesului istoric Din punct de vedere conceptual, spațiul, care în Phidias este atât o constantă structurală, cât și un fenomen schimbător al ființei, poate fi transmis atât în profunzime, cât și în plan, atât sub forma unei statui rotunde, cât și sub forma unui bas -relief În friză, adâncimea este limitată de grosimea mică a plăcii, lumina înmuiată de sima nu afectează direct forma Dar sculptorul compune și modelează figuri cu aceeași ușurință cu care ar acționa în spațiul liber: pe suprafața plăcii, definește diferite niveluri de adâncime, dezvăluie noduri structurale, plasează accentele necesare, folosește dungi de umbră pentru a contura forma , și spații pline de lumină către spații de masă avantajoase Nu există nici măcar un indiciu de dramă în această compoziție care curge lin, este mai degrabă un imn Pindar Istoria artei italiene tineretul elen Pe suprafața vieții care se desfășoară în fața ochilor noștri, nu se reflectă mari evenimente istorice, ci doar mici fapte ale realității cotidiene: un cal crescut, un tânăr căruia i se desfășoară șireturile pantofilor Dar chiar și aceste mici detalii fac parte integrantă din ritmul vieții, nu dau impresia de ceva episodic sau întâmplător, chiar dacă în spatele lor nu există profunzime a istoriei sau orizonturi nesfârșite ale mitului Statuia lui Anacreon, poetul sentimentelor de dragoste tandre și al ritmurilor melodice, deși construită pe "pondusul" clasic, se remarcă printr-o mișcare abia sesizabilă, iar trunchiul drept, gol, este, parcă, învăluit într-un clarobscur tremurător de blând Probabil că nu ar fi exagerat să spunem că în friza cu alaiul panathenaic, tendințele anacreoniene par a fi împletite cu cântarea măsurată caracteristică imnului Aceasta este o dovadă a capacității lui Fidias de a transmite diverse aspecte ale realității, fără a pierde din vedere nu doar unitatea lor, ci și continuitatea pe care o resimte în dezvoltarea etosului popular elen - de la cele mai străvechi tradiții până la evenimentele societății contemporane Tocmai această varietate de motive, deși unite de unitatea viziunii asupra lumii, îi permite lui Fidias să evite pericolul mimesisului descriptiv obiectiv, precum și mimesisului idealizant, respectiv inerent virtuozității lui Myron sau tendinței de teoretizare a lui Polykleitos , punând în același timp bazele unei noi semnificații a mimesis-ului ca sinteză completă și vitală de idei și experiență Pentru prima dată în persoana lui Fidias, artistul dobândește demnitatea de "maestru", creează o școală, determină direcția de dezvoltare a gustului, transmite posterității nu numai experiența tehnică, ci și anumite forme, stil Adepții lui Fidias s-au îndreptat către experiența lui, dar ei, totuși, nu au reușit niciodată să atingă înălțimile maestrului, încercările lor au dus uneori la repetare și manierisme inutile Dar ei înșiși artiștii tendinței Fidiian și-au dat seama clar că arta maestrului este de neatins pentru ei, că aparține unei istorii care nu se poate repeta De aceea au considerat trecutul o "epocă de aur" pierdută pentru totdeauna Acest istoricism profund, care include o anumită neîncredere în momentul prezent și identifică trecutul cu universalul și eternul, va fi o trăsătură a întregului clasicism până în zilele noastre Datorită neîncrederii în posibilitatea de a-l egala pe maestru în diverse manifestări ale geniului său universal, artiștii imită și dezvoltă particularități ale stilului său, adesea superficiale și dobândind un caracter exagerat din ele În acest caz, motivul cel mai des dezvoltat de adepții lui Fidias și care a devenit dominant în sculptura attică este netezimea ritmurilor liniare, dizolvarea materiei plastice în elementul clarobscur și relaxarea mișcării Acest motiv poate fi urmărit în cariatidele Erechtheion, atribuite la mai mult de unui apropiat al maestrului Alkamen și în reliefurile balustradei templului lui Nike Apteros din Acropola ateniană (c î Hr ), unde relațiile liniar-lumină se dezvoltă într-un crescendo accelerat În ciclul "Maenada", atribuit lui Callimachus, figurile par a fi absorbite, aproape dizolvate într-un vârtej de haine fluturate ritmic; brazde frecvente de pliuri, formând unde ritmice, radiază strălucire; liniaritatea, care nu mai are scopul de a defini contururile corpului, Capitolul trei arta greaca se transformă în luminism nestăpânit Acțiunea lasă loc dansului, proporțiilor calme "Apollo" - emoției furtunoase a ritmului "dionisiac", moderată doar de cel mai înalt rafinament al mișcării de dans Rafinamentul liniar și clarobscur al tendinței ionice, care a rămas până acum în umbră, se pătrunde în fluxul debordant de artă al adepților lui Fidias Paeonius din Mende din Nike din Olympia îndrăznește să înfățișeze o siluetă care plutește în spațiu și susținută doar de marginea unei mantii fluturând în vânt Phidias se opune cu fermitate interpretării artei în termeni de manierism rafinat Scopas, a cărui activitate în Grecia și Asia Mică se încadrează în prima jumătate a secolului al IV-lea î Hr e Scopas se referă nu numai la cele mai puternice motive constructive și expresive ale lui Fidias, ci și la rigiditatea formală a canonului în patru părți al lui Polykleitos În mai multe fragmente mâncate de timp din capete de războinici (asta este tot ce a mai rămas din frontoanele templului Atenei din Tegea), Scopas își afirmă deja idealul eroic și ceea ce am putea numi patosul lui Euripide al plasticelor sale În fața noastră nu mai este cea mai înaltă, ca la Fidias, identitatea omului, naturală și divină, ci un sentiment amar, aproape de suferință, provocat de conștientizarea condiției umane Olimpul este departe, iar zeii fericiți privesc cu indiferență soarta muritorilor O persoană trebuie să găsească în sine puterea de a depăși tragedia vieții, iar această forță îl face un erou, dar și un rebel împotriva nedreptății cerului Natura își pierde și dispoziția prietenească: ciclicitatea ei eternă face o persoană să simtă și mai mult drama propriei sale mortalități Eroul nu se poate opune indiferenței zeilor și naturii decât printr-o ieșire a pasiunii sale Sfidând moartea, el trece linia care îl desparte de nemuritori În sculptura lui Phidias, forma plastică a fost identificată cu spațiul, care în lucrările lui Scopas este cucerit cu forța Sculptura crește din interior, ca și cum sub influența forțelor interne, suprafața ei este procesată grosier, motiv pentru care contactul cu atmosfera și lumina se dezvoltă în ciocnire și frecare Modelarea puternică a formei plastice a capetelor războinicilor de pe frontoanele templului din Tegey formează un contrast ascuțit de lumină și umbră, acum opuse unul altuia În "Maenada" de la Dresda, bustul unei Bacane este trimis cu forță înainte de un impuls emanat de la șolduri încordate, capul este aruncat înapoi și, probabil, gestul mâinilor pierdute a întărit rotirea trunchiului, subliniată și de faldurile rochiei curgătoare Figura pare să fie înșurubat în spațiu într-o mișcare neîngrădită Aceasta este personificarea unui dans orgiastic, bacchic, dar în sensul tragic al cuvântului: elementul de dans aici este ca un vârtej, care este destinat să înghită dansatorul În perioada ulterioară a operei sale, Scopas s-a dovedit a fi deloc străin de teme noi, care au fost întruchipate în imaginile poetice ale lui Praxiteles cu grația lor melancolică În statuia Fotografiilor, unul dintre zeii minori, personifică limbajul iubirii, se poate simți influența "Apollo Savrokton" ("Apollo ucide șopârla") și "Hermes cu Dionysos" de Praxiteles, dar chiar și aici poziția lui figura se caracterizează printr-o abatere mai vizibilă de la axa echilibrului, impetuozitate mai mare, resimțită în picioarele încrucișate, un joc mai mare de clarobscur, construit pe contrast Istoria artei italiene Legătura dintre ambii maeștri își găsește o explicație pentru ea însăși: ca Scopas, mai bătrânul Praxiteles creează într-un mediu istoric tensionat După primul entuziasm pentru victoria asupra perșilor, amenințarea celor din urmă se intensifică și devine și mai insidioasă, întrucât dușmanii au profitat de rivalitatea orașelor antice grecești, de criza democrației ateniene Războaiele Peloponeziane nu mai sunt o luptă generală împotriva invadatorilor barbari, ci o dramă internă trăită de poporul grec, care nu reușește să dobândească o identitate istorică Mitul încetează să mai servească drept explicație a vieții, se îndepărtează de realitate, se transformă într-un basm El este mai legat de natura decât de oamenii, a căror existență istorică este din ce în ce mai diferită de starea "naturală" Natura însăși acționează ca un "obiect" în comparație cu omul - un "subiect" De acum înainte, principalul lucru nu este armonia profundă dintre natură și oameni, ci atitudinea acestora din urmă față de fenomenele naturale, "sentimentul" lor față de natură Praxiteles era fiul sculptorului atenian Kefisodot, renumit pentru lucrarea sa în bronz, dar materialul preferat al lui Praxiteles era marmura, pe care maestrul însuși a prelucrat-o și a preferat-o altor materiale pentru interacțiunea mai subtilă cu lumina și aerul Praxiteles nu a creat mari cicluri mitologice sau istorice Prefera statuile de sine stătătoare, în mărime naturală Statuia pentru el era o imagine a unei "personalități" ideale, la a cărei frumusețe ar trebui să se străduiască, dar care, tocmai din acest motiv, nu este dată în prealabil și nu există ca model sau arhetip Pentru Phidias, sculptura era o formă de înfățișare a spațiului și a unei persoane în același timp, pentru Praxiteles era o imagine a unei persoane situate și existente în spațiul natural Figurile lui Praxiteles, în cele din urmă, deși înfățișează zeii olimpici, sunt aproape de o persoană Personajele sale sunt capabile să simtă și să reacționeze la lumea din jurul lor Datorită umanității lor, ei nu mai acționează ca judecători supremi sau zeități Admirația a fost cauzată de fidelitatea lui Praxitele față de natură, s-au reținut numele persoanelor care i-au servit drept model, au susținut că, selectându-le pe baza frumuseții, el nu a căutat să transmită trăsături exterioare, ci să dezvăluie farmecul de cutare sau cutare mişcare El credea, așadar, că frumosul nu este o proprietate veșnică, ci o manifestare trecătoare pe care trebuie să o putem observa în timp Ea nu coboară de sus, ca o idee generală, ci iese din interior, ca o străduință umană Și nu mintea o deschide, ci sentimentul Dintre zeitățile olimpice, Praxiteles i-a preferat pe cei care stăteau mai aproape de natură, sau pe cei care întruchipau nu atât puterea divină, cât și sentimentele umane: Afrodita (dragoste), Apollo (inspirație poetică), Hermes (descurcență și inteligență), Artemis (dragoste de natură) ) Și i-a înfățișat ca tineri, tocmai pentru că la tineri sentimentul "firesc" este crescut prin "paideia"* * Iată imediatitatea copilărească (gr ) Praxiteles se concentrează nu pe gesturi, ci pe postură Îndepărtându-se din ce în ce mai mult de respectarea legii clasice a echilibrului stabil, el își înfățișează figurile într-o stare de instabilitate, Capitolul trei arta greaca suport extern compensat - marginea draperiei, trunchiul unui copac În "Apollo Savrokton", care a ajuns la noi în copii, piciorul care poartă greutățile nu coincide cu axa echilibrului, iar figura are nevoie de sprijin din partea opusă, care este trunchiul copacului Dar datorită acestui lucru, silueta se poate îndoi ușor atunci când se sprijină pe un picior Suprafața figurii este caracterizată de moliciune, absența umflăturilor și depresiuni contrastante Chiaroscurul nu modelează forma, ci formează tranziții blânde de la cheaguri de lumină la un "sfumato" mai difuz În Afrodita din Cnidus, brațele pe jumătate îndoite și ușor în spate, susținute de o draperie care cădea, sunt suficiente pentru ca întreaga siluetă să se dezvolte lin sub formă de curbe moi și feminine forme În "Hermes cu pruncul Dionis în brațe" din Olympia (singurul original al lui Praxiteles care a ajuns până la noi) mobilitatea extremă a clarobscurului pe corpul zeității își găsește justificarea în deplasarea evidentă a centrului de greutate a întregului grup Modelarea figurilor lui Praxiteles este subtilă, aproape mătăsoasă, dar de aceea este atât de sensibilă la efectele luminii Mișcarea, viața unei figuri, se manifestă adesea în tensiunea convulsivă a unui mușchi, într-un pliu caracteristic al pielii Aceste mișcări nu reflectă disponibilitatea pentru acțiune decisivă, ci mai degrabă senzații și reacții instinctive, aproape involuntare Lisip din Sicyon, ca și pictorul Apelles, a fost pictorul preferat al lui Alexandru cel Mare Odată cu el se încheie perioada clasică și începe etapa elenismului Era neobișnuit de prolific Potrivit surselor, a realizat o mie și jumătate de sculpturi Însăși varietatea temelor ar fi suficientă pentru a-l vedea ca un precursor al sculpturii elenistice Același lucru s-a spus despre Lisip ca și în secolul al XVII-lea despre Caravaggio: a neglijat lecțiile antichității și a studiat numai din natură El a fost într-adevăr creatorul unei noi poetici și un adevărat inovator Noutatea creațiilor sale a constat tocmai în apelul, dacă nu la natură, atunci, în orice caz, la experiența vizuală Sculptorul interpretează figura umană nu ca pe un obiect din care, dacă se dorește, poate fi luată o turnare, ci caută să transmită o imagine surprinsă de ochi și constând din pete de culoare deschisă și închisă În același timp, diferența de abordare se dovedește a fi foarte importantă: dorința de a înfățișa corpul nu așa cum este, ci așa cum se vede, duce la respingerea unei noțiuni preconcepute despre natură, la încrederea pe datele obținute vizual , indiferent dacă corespund sau nu corespund sunt adevărata stare de fapt Consecința finală a acestui lucru va fi concluzia pe care o vor trage mai târziu artiștii epocii elenistice: nu există figuri sau obiecte speciale care alcătuiesc lumea artei - orice imagine prezintă interes pentru artist Lisip are propriul canon, care, fără îndoială, ține cont de canonul lui Polykleitos, dar îi aduce modificări, constând în necesitatea de a lua în considerare toți factorii (distanță, lumină și condiții de aer) care schimbă idealul atunci când se abordează realitatea forma a -a "Apoxiomen" (atlet care curăță transpirația), care a ajuns până la noi în copie, corespunde exact noului canon al lui Lisip Figura unui atlet este înfățișată nu în momentul unei acțiuni tipice pentru el, ci într-o ipostază aleatorie a unei persoane care se îndepărtează de transpirație Și deși corpul este complet Istoria artei italiene stă ferm pe picioare, brațele întinse includ spațiul gol din fața sportivului în structura plastică a statuii, măresc întinderea orizontală a trunchiului, introducând efectul umbrelor care cad din mâini, care devin pe bună dreptate o parte integrantă a formele plastice ale statuii Deși acest lucru realizează, fără îndoială, un efect luministic, nu vorbim despre aplicarea sculpturii a principiului privirii unei opere de artă dintr-un singur punct de vedere, care este obligatoriu în pictură, deoarece statuia din toate părțile pare a fi o combinație vie a cheaguri de lumină și umbră Efectul său asupra privitorului, prin urmare, nu este că, odată cu schimbarea punctului de vedere și, în consecință, configurația imaginii, relația dintre părțile figurii rămâne neschimbată, ca și cum o schimbare de formă nu duce la o schimbare în esența sa, dar în faptul că diferite puncte de vedere sunt structural schimbare percepția figurii și a operei de artă apare în fața noastră ca o schimbare succesivă a diferitelor imagini Corelat cu natura, acest principiu echivalează cu afirmația că fiecare fenomen are un sens de sine stătător și că întregul nu este altceva decât o serie infinită de fenomene Aceasta neagă poziția conform căreia diversitatea fenomenelor sau manifestările lor vizibile se presupune că reflectă în mod necesar esența de bază a unei structuri neschimbate Lisip, însă, nu uită că diversele "efecte" sunt interconectate prin succesiunea tranziției de la unul la altul Prin urmare, fie "luminează" figura, ca, de exemplu, în "Hermes Resting", apoi o "greuiește", ca în "Hercules", apoi pompează umbrele, apoi le descarcă în căutarea efectelor generale de iluminare Este posibil ca una dintre lucrările sale, "Kairos" ("Șansa"), care a provocat multe comentarii de la autori antici, să fie o lucrare de program, un manifest artistic al poeticii maestrului, care nu uită niciodată de "abordarea vizuală" la natură și își stabilește ca scop ultim transferul către artă și în variabilitatea formelor acesteia, schimbarea continuă a formelor și fenomenelor naturale Așa se explică cu ușurință faptul că Lisip, pe baza acestor premise, devine un mare portretist, de altfel, creatorul așa-numitelor imagini portret "eroice" (amintim celebrul portret sculptural al lui Alexandru cel Mare), al cărui scop este nu mai idealiza imaginea prin dezvăluirea în armonic frumoase trăsături, ci transferul și întărirea "trăsăturilor caracteristice" modelului prin pătrunderea în esența acestuia, reflectată într-un anumit gest sau trăsătură de caracter Sculptură elenistică Ca urmare a campaniilor lui Alexandru cel Mare, cultura artistică greacă a deschis posibilități nemărginite de răspândire în lățime, ceea ce a dus, în același timp, la îmbogățirea ei cu motive și trăsături noi, mai ales orientale Locul polis este acum luat de imperiu, iar într-o societate mai diversă și mai stratificată are loc și o schimbare în viziunea persoanei umane Idealul nu mai este un cetățean exemplar, ci o personalitate remarcabilă - comandant, poet, filozof sferă Capitolul trei arta greaca Cea mai mare realizare a artei elenistice a fost sculptura portret, care și-a propus sarcina de a transmite, alături de asemănarea fizică, semne de superioritate mentală sau morală De aici și cerința ca trăsăturile faciale să transmită anumite proprietăți ale minții sau sufletului personajului reprezentat Este posibil ca apariția interesului pentru figurile "istorice", cu alte cuvinte, pentru un ideal moral complet independent și uneori opus idealului natural, să fi fost facilitată de apelul lui Socrate la autocunoaștere, și poate și de amintirea măreției spirituale și morale a filosofului, în ciuda "stângăciei" înfățișării sale Un portret sculptural al lui Socrate a ajuns până la noi, care nu ascunde sau înfrumusețează în niciun caz neregularitatea trăsăturilor marelui gânditor Dimpotrivă, el subliniază frumusețea frunții înalte a filosofului, vivacitatea ochilor săi adânci, batjocura și causticitatea buzelor, vizibile prin barbă Poate că originalul așa-zisului portret al lui "Aristotel" se întoarce la Lisip, care se remarcă prin individualitatea sa și, în același timp, prin accentul pus pe trăsăturile "morale" ale persoanei înfățișate În mod involuntar vine gândul că demnitatea morală a personajului stă la baza canonului, care a servit drept punct de plecare pentru căutarea unui nou ideal de frumos Datorită zgârceniei mijloacelor folosite pentru înfățișarea figurii drapate, autenticității și transmiterii sincere a vieții interioare a eroului, statui precum Euripide, Sofocle, Demostene etc se apropie de această figură În legătură cu aceste portrete elenistice apar două concluzii În primul rând: sculptura a început să joace rolul artei, cea mai capabilă să distingă, să fixeze și să transmită memoria unei persoane remarcabile, astfel încât să servească drept exemplu posterității; dacă statuia este imaginea unei persoane istorice, atunci sculptura acționează ca o artă care dezvăluie și afișează această trăsătură, dezvăluind astfel o relație profundă cu istoria În al doilea rând: dacă sculptura este menită să afișeze calități morale prin transmiterea posturilor, gesturilor și trăsăturilor fizionomice specifice, atunci o astfel de abordare individuală, non-analitică a celui reprezentat din viață duce la respingerea canoanelor formale și la utilizarea unor tehnici mai sofisticate Rădăcinile culturii vizuale elenistice se întorc la arta clasică, dar nu depinde direct de răspândirea canoanelor attice Dimpotrivă, odată cu formarea diferitelor regate după cuceririle lui Alexandru cel Mare, Attica și Grecia însăși își pierd rolul de centru principal al culturii artistice În această perioadă au apărut multe alte centre, mai ales în Asia Mică și pe insule (Pergamon, Rodos, Alexandria etc ) În secolul III î Hr e Pergam, după victoria lui Attalus I asupra galilor, devine un centru major, cu propria sa acropolă maiestuoasă Pe ea, Attalus I a ridicat un templu Atenei, împodobind piața din fața sa cu statui de bronz (parțial cunoscute la noi din copiile din marmură) Altele, asemănătoare ca temă și stil, au fost plasate de Attalus al II-lea în "donaria" Acropolei Ateniene ( î Hr ) Tema principală aici este victoria asupra "barbarilor", triumful civilizației asupra brutei Istoria artei italiene forță, dar în ciuda prezenței figurilor mitologice, această temă este percepută ca istorie modernă "The Dying Gaul" și "The Gaul Killing Himself and His Wife" reflectă drama umană simțită a barbarilor învinși, care este transmisă cu atâta forță, cu atâta strălucire și patos naturalist, încât stilul Pergamene merită numele (desigur, inexacte) "baroc antic" Barbarul de aici nu este nicidecum un monstru, ci o ființă umană, în care neplăcenia naturală este combinată cu o noblețe aparte și o frumusețe mândră Acesta este un om cu pasiuni puternice, nestăpânite și tocmai aceste calități se străduiesc să le surprindă sculptorii în trupuri musculoase și chipuri sculptate energic, remarcate prin rigiditatea și ascuțimea trăsăturilor care se uită prin părul încâlcit Aceste sculpturi, aparent, provin din plasticitatea patetică a lui Skopas, a cărui lucrare ulterioară în Mausoleul din Halicarnas a avut o mare influență asupra dezvoltării sculpturii în Asia Mică; ceea ce este nou, însă, este modul în care retorica este combinată (parcă pentru a o face mai persuasivă) cu grija extremă, adesea extrem de virtuozică, în transmiterea detaliilor sculpturale Sculptura este acum înțeleasă ca o artă care, transpunând în marmură aspectul real al vieții, o exaltă și îi conferă semnificația unui fapt istoric, pentru că o transferă în sfera "sublimului" Sculpturile Marelui Altar al lui Zeus și Atenei din Pergam, construite sub Eumenes al II-lea pentru a comemora o nouă victorie asupra galilor ( î Hr ), au ajuns până la noi în original Acest monument (restaurat acum pe baza rămășițelor statuilor originale și păstrat în Colecția de Antichi a Muzeelor de Stat din Berlin), în plan aproape pătrat, deschis în față printr-o scară maiestuoasă, baza înaltă a podiumului era decorată cu o friză mare, ale cărei figuri treceau dintr-o farfurie în alta Întreaga structură a fost încununată cu un portic ionic Un altar de sacrificiu a fost plasat în centrul spațiului dreptunghiular deschis Înaltrelieful soclului înfățișa într-un mod cosmologic "Giganto-machia", o mică friză în interiorul colonadei, povestea lui Telef Friza exterioară, realizată de sculptori de diverse origini, acționând sub îndrumarea unui singur maestru, este dedicată unor evenimente cosmo-mitologice complexe care încep pe latura vestică, unde sunt înfățișate zeitățile mării și pământului, apoi continuă pe latura nordică, unde zeitățile nopții sunt personajele principale - cu zeitățile cerului de zi pe latura de sud, pentru a se termina pe partea de est, frontală, înfățișând zeii Olimpului Pe un fundal neted, relieful înalt dă adesea impresia de plasticitate rotundă; mișcarea este transmisă în valuri, dar impetuos, fără un ritm constant Turbulența scenelor înfățișate transformă iconografia obișnuită, imaginația artistului dă naștere unor combinații ciudate de principii umane și animale Figurile de giganți, genii înaripați și zeități minore sunt înzestrate cu o combinație de trăsături frumoase și monstruoase Creatorul frizei folosește cu pricepere toate tehnicile formale ale plasticității grecești: de la efectele de iluminare majore ale lui Phidias până la expresivitatea extremă și modelarea puternică a creațiilor lui Scopas Capitolul trei arta greaca Dar vorbim despre un experiment pur formal, despre utilizarea conștientă a efectelor care au fost deja folosite pentru a da o mai mare expresivitate retoricii înalte a vorbirii plastice Dezvoltarea discontinuă în exterior a evenimentelor urmărește, de asemenea, să perturbe tranziția lină de la o figură la alta și să evidențieze fiecare figură separat, fără a încălca coerența contextului Însăși persistența în transmiterea entuziasmului pasional sau a detaliilor naturaliste individuale (șuvițe de păr, pene de aripi, solzi de șarpe) are ca scop obținerea credibilității și pare a fi concepută pentru a oferi unei narațiuni fantastice un caracter documentar Se ajunge la faptul că unele figuri par să treacă dincolo de spațiul iluzoriu, sprijinindu-și picioarele și mâinile pe treptele scărilor Un personaj cu totul diferit este friza mică cu evenimente din viața Telef Raportul ritmic al volumelor plastice nu mai este legătura care leagă figurile, ca în operele de artă clasică Nu există nici o excitare ridicată a narațiunii poetice, caracteristică "Giganto-Machiei" Evenimentele se desfășoară în fața privitorului într-o alternanță calmă continuă de episoade atent legate de împrejurimile lor Astfel, acesta este primul exemplu de "narațiune continuă" care avea să se răspândească ulterior în sculptura romană antică Deoarece această narațiune este lipsită de elevație, este dominată de unidimensionalitatea imaginilor: artistul preferă să studieze în profunzime - în loc de un fundal neted care contrastează cu figurile Gigantomahiei, avem de-a face aici cu o profunzime de perspectivă în care sunt conturate iluzionist clădiri, copaci, stânci Modelarea figurilor se caracterizează prin moderație, bogăție de nuanțe Artistul pare să caute o scuză pentru a transmite nesfârșitele nuanțe ale efectelor luminoase, menite să realizeze o fuziune mai durabilă a figurilor cu un fundal de peisaj, pentru a crea atmosfera foarte ușoară Plasticitatea primei frize, dusă la extrem, în care opoziția luminii și umbrei ajunge la un contrast luministic, este înlocuită de pitorescul moale, în care chiar și nuanțe de lumină minime sunt folosite coloristic În constelația Asiei Mici centre de cultură artistică elenistică se remarcă Antiohia, unde la începutul secolului al III-lea î Hr e Eutichide, un adept rafinat și oarecum manierat al lui Lisip, lucra; Bithynia, unde Boethos din Calcedon creează simpaticul "Băiat cu gâscă", iar Doydalsas în "Aphrodite Squatting" realizează transferul unui mediu umed aproape tangibil și ritmul reținut al liniilor netede, curbe ale corpului; Magnesia, unde marele templu al lui Artemis al arhitectului Hermogenes a fost decorat cu o friză cu o furtunoasă, plină de lumină "Amazonoma-chia"; Tralles, unde sculptorii care au creat Pedeapsa lui Dirk, cunoscuți dintr-o copie romană mediocră de la Băile Caracalla, etalează o virtuozitate aproape acrobatică în înfățișarea ipostazelor personajelor principale, grupate în jurul unui taur furios, și în transferul părului de animale înțepenit sau bulgări de pământ chinuit Din Lisip provine și școala din Rhodos, al cărei reprezentant este Chares, creatorul celebrului "Colos", un gigant Istoria artei italiene statuia lui Helios, dedicată acestei zeități în anul î Hr e Sculptorul din Rhodos deține una dintre cele mai mari capodopere ale sculpturii elenistice - "Nike din Samotracia", înfățișând zeița înaripată a victoriei în momentul aterizării pe prova navei Veșmintele ei, parțial adiacente corpului ei, parțial fluturând de vânt în vârtejuri capricioase, joacă un rol dublu: pe de o parte, ele servesc pentru a transmite într-o formă generalizată plastic impresia unui zbor vârtej care tocmai s-a încheiat, iar pe pe de altă parte, ele sunt folosite de sculptor ca pretext pentru a presăra mase de marmură cu brazde care ascund orice idee despre greutatea acesteia și permit lui Nike să plutească liber în aer În ciuda diferenței de subiect, aceeași căutare poate fi văzută în "Muse of Polyhymnia", o copie după Philiscus original (secolul al II-lea î Hr ), plasticitatea corpului, slab exprimată din cauza hainelor care împiedică mișcarea, este facilitată prin modularea liniilor descendente și a efectelor de clarobscur, draperiile sunt contrastant de adânci în partea de jos și ușor divergente în partea de sus Într-o perioadă mult mai ulterioară, aparține un grup sculptural renumit precum Laocoonul, creația lui Agesander, Polydorus și Athenodorus Găsit în timpul săpăturilor din la Roma, a devenit un model pentru arta clasică a Renașterii, iar mai târziu, în secolul al XVIII-lea, i-a dat lui Lessing un motiv pentru a scrie un tratat celebru în care, pe baza criticii principiului baroc "ut pictura" poesis"*, El * Pictura ca poezie (lat ) formulează premisele istoriei artei, bazate pur pe semnificația specifică a artelor plastice Cu greu este însă posibil să negem prezența în acest caz a unei legături (directe sau indirecte, bazate pe influența unei surse comune) între imaginea plastică și descrierea poetică a aceluiași eveniment, extrasă din Eneida lui Vergiliu Creatorii lui "Laocoon" au pornit de la tema literară, încercând să o traducă în limbajul sculpturii, înfățișând disperarea tatălui și a copiilor care au fost atacați de șerpi de mare și furia lor față de nedreptatea zeilor Sculptura devine acum un mijloc formal de transmitere a ideilor retorice Pentru a face imaginile mai convingătoare și a le spori impactul asupra privitorului, sculptorul recurge la cele mai sofisticate metode, indiferent de faptul că creșterea virtuozității tehnice duce la o slăbire a impactului plastic al formei Domeniul retoricii, așa cum este definit de Aristotel și comentatorii săi, include, de asemenea, o abordare pur alexandriană a aspectelor neobișnuite, curioase și adesea dezgustătoare ale realității sociale și naturale Aristotel spunea că fenomenele vieții pot fi imitate în orice fel: în conformitate cu ideile noastre despre ele, în conformitate cu realitatea sau exagerând esența lor În consecință, nu frumusețea modelului, ci priceperea artistului stă la baza frumuseții în artă De aceea, aceeași civilizație care a dat lumii exemple de frumusețe precum "Afrodita de Milo (Melo)" și "Afrodita din Cyrene" sau "Fata din Anzio" a creat și "Bătrânul Pescar" și "Bătrâna beată" Arta este Capitolul trei arta greaca mod de interpretare a realității, dar aspectele realității sunt nesfârșite Pot fi frumoase sau hidoase, dar toate merită la fel de atenția artistului Urbanism și arhitectură Lumea elenistică este o lume în mișcare, care se caracterizează prin vivacitatea relațiilor, intensitatea schimburilor Stratificarea socială este determinată nu numai de apartenența la una sau alta castă, nu numai de origine, ci și de calificarea proprietății și profesie Cultura devine din ce în ce mai răspândită și mai specializată Există o dezvoltare tehnică a producției, schimbul de mărfuri este în creștere Orașele mari se remarcă prin marea lor originalitate, fiecare dintre ele având propriile monumente, propriile școli de artă și tradiții Dar toți își trag realizările dintr-o sursă clasică comună, toți se simt ca membri ai unei comunități vaste, formată din diverse triburi și popoare, dar constituind un singur tot Închiderea politicii este înlocuită de deschiderea orașului, aflat în continuă dezvoltare, în comunicare cu străinii, care se mută adesea să locuiască în ele Orașul devine un loc de producție artizanală, o piață comercială și un centru cultural Din punct de vedere urbanistic, la început poate părea că orașul elenistic este doar o repetare la scară extinsă a orașului clasic Într-adevăr, el întreține și dezvoltă un aspect regulat de tablă de șah, folosind pante naturale pentru a construi terase Conform teoriei lui Hippodamus din Milet, toate acestea au fost considerate o schemă ideală pentru construirea orașelor Este semnificativ faptul că Hippodamus Strabon este creditat (deși cu un oarecare grad de îndoială) cu întemeierea și primul proiect al planului Rodosului, unul dintre cele mai cunoscute orașe elenistice Într-adevăr, orașul elenistic este o realitate socială și arhitecturală foarte diferită de cea clasică Întrucât natura însăși nu mai este percepută ca ceva constant, ci ca o unitate a fenomenelor în diversitatea lor, structura urbană, în permanentă legătură cu conceptul de spațiu natural, acționează ca o structură care nu mai este constrânsă de prescripțiile normative, ci este strâns legat de configurația suprafeței pământului, de peisaj și de condițiile climatice Planificarea obișnuită a străzilor, deși destul de comună, este destinată în principal să facă posibilă o astfel de utilizare a spațiului și a dezvoltării urbane care va determina varietatea și pitorescul vederilor urbane Chiar și structurile "monumentare", marile clădiri publice, sunt concepute în raport cu acest peisaj urban ordonat Așa sunt cadrele piețelor, capetele străzilor lungi, centrele de intersecție a străzilor mari, cotele vizibile din toate părțile orașului și care atrag atenția tuturor călătorilor pe uscat și pe mare Fiecare clădire apare, așadar, mai degrabă decât ca o unitate plastică independentă, ci ca o legătură într-un complex arhitectural mai mare, care este orașul De aceea importanța fațadelor, porticurilor, scărilor, propileilor, adică a tuturor celor Istoria artei italiene elemente tipice care sunt potrivite pentru plasarea armonioasă, aspectul frumos și utilizarea organică a spațiilor urbane vibrante Într-adevăr, cea mai mare invenție elenistică a fost conceptul de oraș ca peisaj arhitectural, ca schelă cu diverse decorațiuni, pe care se desfășoară viața plină de viață și mai colorată a orașului În același timp, elementele principale ale morfologiei urbanistice clasice nu se modifică semnificativ Doar metoda de aplicare și combinarea lor se schimbă radical, proporțiile clădirilor se schimbă și, în sfârșit, se modifică însuși principiul construcției, al cărui scop este de a crea nu forme închise, ci structuri deschise Se fac modificări minime la forma templului Relația dintre colonada și volumul închis al cella devine doar mai liberă și mai aerisită, dar templul însuși este inclus într-un tot mai mare, format din piețe sau curți mărginite de portice, galerii cu coloane etc (amintim templul lui Artemis) în Magnesia, construită în secolul III î Hr Hermogenes) Adesea există un aspect circular, cel mai potrivit pentru templele de dimensiuni mici, aproape întotdeauna o parte integrantă a unei compoziții sau perspective mai mari Un nou tip de templu "deschis" a fost altarul monumental, cel mai mare exemplu al căruia este altarul din Pergamon deja descris mai sus Cel mai probabil, acesta nu este un templu, ci un sanctuar îngrădit ușor accesibil publicului, cu un altar în centru Plinta extinsă orientată spre exterior este făcută, parcă, special pentru a-i așeza un decor sculptural Un alt tip de combinație a miezului clădirii cu spațiul înconjurător este porticul - o galerie cu coloane, care este larg răspândită în orașul elenistic În exterior, porticurile au servit drept cadru pentru piețe și o legătură de tranziție de la o clădire la alta, în interiorul clădirilor publice și private - un cadru pentru curți și o legătură internă între diferite părți ale clădirii Un tip special de portic, așa-numitul portic "Pergam", este format dintr-o doage cu două etaje, cu coloane dorice și ionice După tipologia sa, din categoria porticurilor și variantelor acestora aparține și așa-numitul hipostil (Delphi, secolul al III-lea î Hr ) - o structură dreptunghiulară cu acoperiș în fronton susținut de coloane, care servea drept loc de întâlnire pentru negustori Distribuția semnificativă în perioada elenistică este construcția de clădiri spectaculoase Apar peste tot, repetând cu unele modificări schema clasică: principalele inovații sunt realizate sub formă de skene și orchestră Acest lucru se datorează predominanței noii comedii, care a prevalat asupra tragediei, ceea ce a dus la scăderea treptată a rolului corului și a mișcărilor sale și la transferul întregii acțiuni în prosceniu Amfiteatrul, rezervat special pentru competițiile de gimnastică, dublează forma teatrului, transformându-se într-un inel sau elipsă care înconjoară arena În strânsă legătură cu forma arhitecturală a teatrului se află bouleuteriumul (mai ales buleuteriumul Miletus), care servea pentru adunări publice și era o combinație de scară semicirculară, ca în teatre, cu o curte dreptunghiulară și colonade arhitectural deschis Capitolul trei arta greaca gimnaziile și palestrele pot fi considerate și ele structuri Primul era un spațiu deschis pentru concursuri de alergare, aruncarea discului etc , al doilea - încăperi închise pentru exerciții de lupte și pumni Adesea, ambele structuri erau conectate între ele În acest caz, încăperile închise erau amplasate în jurul spațiului deschis al curții peristil Băile, sau băile publice, deseori legate de săli de ședințe și exerciții sportive, sunt rare în orașele greco-elenistice, dar vor deveni larg răspândite în Roma antică În epoca elenistică, locuințele private au primit o mare dezvoltare, inclusiv în ceea ce privește dimensiunea Casele păstrează aspectul tradițional sub formă de megaron Camerele sunt inca situate in jurul curtii, treptat transformandu-se intr-un peristil, dar sunt marite, decorate si conectate cu gradinile Locuința devine, astfel, un indicator al poziției sociale a proprietarului său Formele arhitecturii funerare sunt foarte diverse: de la o simplă piatră funerară de piatră cu o inscripție și uneori un mic basorelief până la un mormânt solid sub formă de mausoleu Înmormântările în pământ sau în stâncă cu fațade monumentale (ipogei) sunt deosebit de semnificative: mormintele tăiate în stâncă ale Petrei din Iordania modernă sunt un exemplu tipic de arhitectură pur frontală, lipsită de orice cerințe arhitectonice și, prin urmare, deschise tuturor feluri de experimente în domeniul formei De aceea, pe de o parte, se poate urmări legătura ei cu arhitectura scenei de teatru (datorită influenței romane), iar pe de altă parte, cu imagini ale structurilor arhitecturale din picturile murale elenistice Pictura grecească Sculptura greacă a ajuns până la noi în câteva originale și în numeroase copii romane În ceea ce privește pictura greacă, despre care autorii antici au scris că este la fel de frumoasă ca sculptura și poate chiar a depășit-o, la noi au ajuns doar știri despre ea, culese din surse literare și reflexe palide ale intrigilor iconografice baza picturii în vază Rolul social al artistului în epoca clasică nu era mai puțin important decât cel al sculptorului Picturi uriașe pe teme mitologice împodobeau clădirile publice sau erau adunate și expuse în Pinakotheks speciale Cel mai vechi dintre marii artiști greci menționați în sursele literare este Polygnotus din Thasos, care a lucrat la mijlocul secolului al V-lea î Hr e Se spunea despre el că excela în "etografie" (arta de a înfățișa stările de spirit umane) și că în figurile sale contururile trupurilor erau ușor de ghicit prin haine S-a stabilit că o reflexie slabă a picturii sale poate fi urmărită în unele vaze în stil figuri roșii, ale căror subiecte provin, fără îndoială, din "megalografii" (picturi de dimensiuni mari), și mai ales într-un crater, care înfățișează " Moartea lui Niobid" Doar câteva linii ondulate vorbesc despre diversitatea compoziției, în Istoria artei italiene în realitate, figurile arată de parcă ar pluti în aer și sunt izolate unele de altele Întrucât nici adâncimea, nici relieful nu sunt inerente picturii, artistul, pentru a transmite forme corporale ascunse de îmbrăcăminte, a trebuit să recurgă în principal la o linie care înfățișează atât părți vizibile, cât și ascunse Dar întrucât o astfel de simultaneitate a percepției aspectului extern și a esenței interne este inerentă doar unei singure imaginații, Polygnotus a căutat să întruchipeze ideea care se dezvoltase în minte direct în figură De dragul acestui lucru, el refuză să-i dea trăsături pur materiale, încercând să-și păstreze esența evazivă ca imagine Aceasta explică de ce o singură linie de contur a fost suficientă pentru a exprima o dispoziție sau un sentiment spiritual Precizia și reținerea desenului, aparent, au reunit pictura lui Polygnotus cu sculptura celebrului maestru olimpic Destul de excelentă, se pare, a fost pictura lui Parrhasius, care a lucrat în aceeași perioadă și a fost foarte apreciat de Pliniu cel Bătrân (care, totuși, a urmat sursele grecești în aprecierile sale), care și-a lăudat perfecțiunea în transmiterea contururilor trupurilor și a lăudat el pentru crearea unui sistem de proporții ideale în pictură Într-adevăr, spune el, orice formă "a sugerat în Parrhasius prezența altor forme, dezvăluind astfel prezența unor părți ascunse" Cu alte cuvinte, liniile de contur, care au devenit din ce în ce mai precise, au subliniat plasticitatea corpurilor în plan Prin urmare, este posibil ca pictura lui Parrhasius să se fi dezvoltat în aceeași direcție cu sculptura lui Fidias, cu care artistul a fost, fără îndoială, asociat Analogia și legătura aici este foarte probabilă, deoarece există o serie de vaze (atribuite "maestrului lui Ahile" și "maestrului Penthesileei") care reflectă monumentalitatea compozițională și severitatea ritmică a sculpturii fidiene Zeuxis, probabil un lucan de origine, a lucrat până la sfârșitul secolului al V-lea î Hr e Quintilian îl slăvește pentru transmiterea pricepută a efectelor de lumină și umbră, Lucian - pentru ingeniozitatea și noutatea subiectului, Aristotel - pentru frumusețea ideală a figurilor sale, deși în măreția lor sunt inferioare, după filozof, figurilor lui Parrhasius Urmele picturii lui Zeuxis sunt greu de găsit în picturile în vază Acest lucru se datorează, aparent, complexității compoziționale și bogăției lucrărilor sale, efecte de clarobscur, care nu sunt prea potrivite pentru traducerea într-un limbaj grafic plat al picturii în vază Cel mai faimos dintre artiștii greci a fost Apelles, care a trăit în secolul al IV-lea î Hr e A fost favoritul lui Alexandru cel Mare Autorii antici îi exaltă "Afrodita Anadyomene" ca model de frumusețe perfectă și laudă grația și varietatea mișcărilor eroilor săi, strălucirea culorii Toate acestea sugerează că pictura sa, la fel ca sculptura contemporană a lui Lisip, a deschis calea pentru cea mai vie și mai diversă cultură picturală a epocii elenistice Dar din acestea din urmă au ajuns la noi doar dovezi indirecte, în primul rând din domeniul sculpturii, care în perioada elenistică folosește fără îndoială realizările picturii, precum și din domeniul picturii monumentale elenistice Deja inauntru Capitolul trei arta greaca secolul al IV-lea î Hr e unele încăperi ale palatelor și caselor nobilimii încep să fie decorate cu picturi mozaic Vorbim despre obiecte de artizanat realizate în aceeași tehnică și capabile să producă un efect de culoare puternic Una dintre ele, găsită la Herculaneum, se pare că își duce originea direct dintr-un fel de "megalografie" de la sfârșitul secolului al IV-lea î Hr e Înfățișează "Bătălia dintre Alexandru cel Mare și Darius" Fundalul său este proiectat într-un ton uniform, ușor, aproape alb Culorile sunt armonizate si alcatuiesc o scara usoara, in care predomina tonurile maro-ocru Sulițele îndreptate în sus și lamele care cad la pământ generalizează perspectiva, întărită de ramurile unui copac ofilit, care face parte din fundalul imaginii În stânga, cavaleria lui Alexandru înaintează într-un val Pentru o clipă, ea îngheață în centru, unde sunt înfățișați doi cai: unul dintre ei a căzut în luptă, celălalt s-a ridicat Aici se formează o pâlnie de circulație cu crupa calului întoarsă spre privitor Mișcarea armatei persane care avansează este transmisă în general de înclinarea sulițelor, dar mișcarea cailor cu căruța lui Darius, care se grăbește deja spre zbor, contrastează cu aceasta Evenimentele, astfel, par a fi comprimate în timp: vedem imediat un atac, un contraatac, o luptă și rezultatul lui Comprimarea în timp corespunde, după cum am văzut, comprimarii în dezvoltarea perspectivei spațiale: ritmul mișcării în sine se realizează nu atât prin forțarea liniilor și a maselor, cât prin îmbinarea și tranziția tonurilor de culoare Pictura în vază nu poate fi considerată o mică artă sau o reflectare artizanală a Picturii cu majuscule Deși a fost asociat parțial cu acesta din urmă în secolul al V-lea și în prima jumătate a secolului al IV-lea î Hr e , ea și-a acumulat totuși propria experiență tehnică și stilistică și a jucat un rol social diferit de pictură În producția economică a Greciei antice, produsele ceramice aveau o importanță capitală: în Atena, un întreg cartier, numit Ceramica, era format din ateliere și magazine de olari Cea mai mare zonă din Mediterana, unde se găsesc vaze grecești în săpături, demonstrează că exportul lor a fost foarte mare Faptul că pictorii și olarii semnau adesea produse qboh și că sursele literare vorbesc despre ele cu mult respect, arată că pictura în vază nu era cu mult inferioară ca importanță picturii și sculpturii, de care, totuși, se deosebea prin scopul social Lucrările pictorilor și sculptorilor au urmărit în principal scopuri istoriografice și educative Au fost folosite pentru a decora templele și clădirile publice Produsele ceramice, care se remarcă printr-o varietate nesfârșită de tipuri și accesibilitate, au pătruns în toate păturile sociale, constituind principalul element de uz casnic Configurația diferită a vaselor a fost explicată prin scopul lor, dar au fost folosite în principal în viața de zi cu zi Printre vase, principala varietate au fost vazele și paharele destinate libațiilor în timpul "simpozioanelor", care, la rândul lor, erau o formă tipică de viață socială și de familie Libația în sine, care la început a fost un act religios, a păstrat un caracter ritualic în cercul familiei, ceea ce explică folosirea imaginilor sacre Istoria artei italiene zhenii pe vaze și cupe Cu toate acestea, comploturile mitologice sunt interpretate foarte liber și uneori cu o batjocură, care corespundea atmosferei sărbătorii Adesea păcătuiesc cu viața de zi cu zi, ceea ce îi apropie de viața de zi cu zi Așa apar imagini de jocuri de gimnastică, scene de teatru Însăși cerința impusă de dimensiunea și forma redusă a vaselor asupra distribuției ritmice a figurilor înfățișate pe ele conferă compozițiilor artistice finețe, melodiozitate, lejeritate, așa că putem spune că, cel puțin în cele mai bune exemple ale lor, aceste mici imagini figurative sunt nu atât o popularizare a picturii lucrărilor cât un gen artistic independent și rafinat Tradițiile artei ceramice merg mult în adâncul secolelor Dezvoltarea stilistică a parcelelor a avut loc în tot acest timp concomitent cu căutarea formei celei mai armonioase a obiectului Maeștrii încearcă diferite configurații de mânere, încercând să realizeze o tranziție naturală de la bază la corpul vasului Imaginile, atât din punct de vedere al aranjare a figurilor, cât și din punct de vedere al execuției grafice, sunt determinate inevitabil de forma obiectului, care are un impact direct asupra alegerii culorilor - întotdeauna foarte stricte și adecvate pentru suprafata de acoperit În vaze cu figuri negre, reprezentând cele de tipuri originale de mare artă attică din secolul al VII-lea î Hr e , figurile sunt pictate cu lac negru lucios pe un fond roșu de lut copt Detaliile sunt zgâriate pe lac până la suprafața argilei Imaginile erau plate și liniare Figurile așezate în profil s-au evidențiat clar pe fundalul roșcat La sfârşitul secolului VI î Hr e apare tehnica inversă: întregul corp al vasului este acoperit cu lac negru, cu excepția figurilor în sine (de culoarea lutului copt), în interiorul cărora au fost desenate detalii cu o pensulă umezită cu același lac negru O imagine roșie pe fundal negru (ceramic cu figuri roșii) face o impresie mai mare asupra privitorului decât o imagine neagră pe roșu În plus, linia aplicată cu o perie subțire este mai moale și mai ușoară Este mai ușor să aplicați cu o pensulă decât să zgâriați cu vârful unui instrument special Datorită acestei metode noi, mai avansate, din ce în ce mai mulți desenatori pregătiți artistic apelează din ce în ce mai mult la pictura în vază Meșterul este din ce în ce mai mult înlocuit de adevăratul meșter Adesea, așa cum reiese din semnături, vorbim despre personalități artistice remarcabile Așa sunt, de exemplu, Psiach, Evtimide, Duris și altele Și mai rafinate sunt vazele din ceramică albă, pe care artistul trasează linii conturând figuri cu o pensulă, al căror mediu devine și mai moale, și mai liber, chiar mai capabil să asigure, în ciuda unității în colorarea suprafeței, o construcție fină din plastic Dezvoltarea paralelă a picturii și a picturii în vază se oprește din momentul în care primul se îndreaptă spre căutarea unei transmisii plastice a spațiului și mișcării De la mijlocul secolului al IV-lea î Hr e pictura de ceramică nu mai poate fi considerată o ramură a picturii în cel mai adevărat sens al cuvântului și devine o aplicare artizanală a formelor de artă la bunurile de consum Italia antică nu avea o singură comunitate etnică sau culturală Era un fel de mozaic, compus din popoare de diverse origini, tradiții, obiceiuri, limbi La nord de râul Po, ținuturile "barbarilor", galilor și germanilor se întindeau deja, partea de sud făcea parte din Magna Grecia Singura cultură autohtonă, deși puternic influențată și de arta greacă, a fost cultura etruscă din regiunile centrale ale Italiei Însăși cultura romană antică, care a ocupat în cele din urmă o poziție dominantă în întreaga Peninsula Apeninică, își are rădăcinile în cultura greacă Cu toate acestea, în cursul dezvoltării istorice, a fost amestecat cu tradițiile etrusce, iar acestea din urmă au fost actualizate Pătruns pe scară largă în cultura antică romană și elemente ale artei "barbarilor" Magna Grecia Regiunile italiene strâns asociate cu marii clasici greci au fost regiunile sudice și Sicilia Cultura orașelor antice din Calabria (Taranto, Locri, Sibari, Crotone, Reggio etc ) și Sicilia (Siracusa, Agrigento, Segesta, Gela etc ) a fost un derivat al colonizării grecești care a început în secolul al VIII-lea î Hr e Arta care a înflorit aici a fost greacă, clădirile monumentale din Pesto, Selina, Agrigento sunt printre cele mai importante dintre supraviețuitorii din lumea greacă În cultura artistică a Magnei Grecie, supraviețuirile slabe ale celei mai vechi perioade, manifestate în anumite trăsături ale cultului și ritualului religios, sau gustul local, nu au aproape nicio semnificație Singurele trăsături distinctive ale acestei culturi sunt: o anumită neregulă în reproducerea compozițiilor originale și un anumit amestec de motive, cauzat și de faptul că arhitecții și sculptorii care au lucrat în Magna Grecia proveneau din diferite regiuni grecești și erau purtători de diferite tradiții artistice Acesta este și motivul unor excese în decorațiunile decorative, realizate adesea în teracotă policromă, o moliciune binecunoscută a arhitecturii și sculpturii Istoria artei italiene pturno și modelare, asociate în principal cu utilizarea tufurilor poroase flexibile, gălbui arta etrusca Originea poporului etrusc, care a trăit mai întâi de-a lungul coastei Mării Tireniene și apoi s-a stabilit în regiuni mai adânci, nu a fost stabilită cu exactitate Știm puține despre el, în ciuda abundenței de documente și a succeselor în studiul limbii, religiei și obiceiurilor etruscilor Primele monumente ale culturii etrusce datează de la sfârșitul secolului al IX-lea - începutul secolului al VIII-lea î Hr e În secolul al II-lea î Hr e ciclul de dezvoltare al civilizației etrusce se încheie după ce în sfera ei sunt implicate și Câmpia Padana (cu orașul Spina lângă Ferrara) în nord și coasta tirreniei până la Campania în sud Roma până în secolul I î Hr e a fost sub influența directă a culturii etrusce Etruscii erau un popor harnic, care știa să folosească bogatele zăcăminte de minereuri metalice, fertilitatea solului, poziția geografică favorabilă, ceea ce a contribuit la dezvoltarea comerțului maritim cu toate țările mediteraneene Civilizația etruscă era preponderent urbană: așezările urbane, de obicei bine protejate de ziduri puternice, erau situate la mică distanță unele de altele de-a lungul văilor râurilor Tibru și Arno Acestea erau Arezzo, Cortona, Clusium, Perusia și, stând deoparte, cele mai bogate și mai puternice Cerveteri și Tarquinia Societatea etruscă era închisă și conservatoare Și-a păzit cu strictețe tradițiile și obiceiurile Etruscii erau adoratori zeloși ai zeilor Cultele arhaice ale primilor coloniști italici au supraviețuit multă vreme printre ei Compoziția Olimpului etrusc nu a fost încă pe deplin elucidată Acest lucru face pe cineva să suspecteze, scrie M Pallottino, că "inițial, etruscii credeau într-un principiu divin care domina lumea cu ajutorul unor manifestări aleatorii și diverse ale puterii sale și abia mai târziu întruchipate în zeități, grupuri de zeități sau spirite" O anumită zeiță a Sorții a domnit peste lume, posedând o putere misterioasă A fost chemată să ajute sau, dimpotrivă, s-a protejat de influența ei dăunătoare cu ajutorul artei rituale (ars aruspicina) Însăși concretețea, sensul pozitiv și practic al vieții, dădeau un mare mister gândului de moarte și îl făceau și mai înspăimântător Îngrozitor de insuportabilă era viziunea vieții de apoi, locuită de creaturi infernale Era necesar, așadar, să reziste morții, să ne luptăm cu consecințele ei, să păstrăm și după moarte aspectul, imaginea și însăși esența vieții Arta etruscă a fost asociată în mare măsură cu decorarea mormintelor, dar ea provine din faptul că obiectele legate de viața reală ar trebui păstrate în morminte Dacă, totuși, se face o trecere de la înmormântările în pământ la incinerare, atunci aceasta se face pentru a preveni descompunerea completă a corpului: cenușa defunctului este, în orice caz, ceva absolut, care nu poate fi supusă descompunerii ulterioare și păstrat pentru totdeauna În ceea ce privește mormântul, acest ultim refugiu al defunctului, acesta poate fi sub formă de casă sau poate fi o aparență de casă sau corpul uman însuși Era important ca cu ajutorul mormântului sau Capitolul patru arta antica in Italia urna, defunctul ar putea deveni din nou o parte a realității și astfel să-și continue existența Influența artelor vizuale grecești se resimte pe parcursul aproape întregii dezvoltări a culturii etrusce Dar se reduce la o influență exterioară și afectează mai ales forma: arta, care, ca și greacă, era o reflectare absolută și completă a vieții, nu putea avea un efect profund asupra artei, care, ca și etrusca, întruchipa gândul de moartea și frica de ea Arta, total absorbită de preocuparea de a evita cumva moartea sau de a-i smulge victima de la ea, nu putea urma calea dezvoltării conștiente, raționale, profund legată de viața istorică, cu mari valori religioase și civice Arta, căreia îi pasă mai presus de toate de distanța morții, aparține nu atât de religie, cât de prejudecată, dar întrucât prejudecata este o superstiție populară întunecată, arta etruscă nu își pierde niciodată complet legătura cu viața de zi cu zi Cu alte cuvinte, aceasta nu este artă, care este desăvârșirea unei întregi culturi - de exemplu, clasică, ci produsul vieții practice, de zi cu zi, tocmai cea pentru care frica de moarte este tocmai caracteristică, din care trebuie să protejați-vă de la o zi la alta Din același motiv, arta etruscă este profund naturalistă Mai mult, termenul poate fi aplicat pentru prima dată în legătură cu arta etruscă Este naturalistă datorită faptului că scopul luptei pentru salvarea de la moarte este realitatea materială a existentului, sau cel puțin aparența ei, datorită faptului că prin artă realitatea își va găsi continuarea, deși într-un mediu terifiant de ireal si inexistenta Aceasta explică de ce arta etruscă, deși folosește pe scară largă formele de artă grecească, este în esență anti-clasică Mai mult decât atât, este sursa primară a tendinței anticlasice care se va dezvolta pe scară largă în arta romană, va pătrunde în Evul Mediu, în epocile ulterioare și va deveni o antiteză constantă sau foarte frecventă a tezei la fel de constantă și foarte frecventă a "idealismului" clasic " Arhitectură În civilizația etruscă, templul are o importanță mică O națiune de constructori, care a ridicat ziduri și fortificații capabile să reziste secolelor, și-a creat sanctuarele din lemn și lut De aceea trebuie să recreăm aspectul lor obscur pe baza tratatului lui Vitruvius sau a urnelor de teracotă sub formă de templu Templul etrusc a fost construit pe o fundație înaltă cu coloane joase și în formele sale semăna vag cu un templu doric Era mai mult distribuită în lățime decât în lungime și era împărțită în două părți, dintre care fața avea forma unui portic deschis, iar cealaltă era ocupată de o celulă cu trei camere Coloanele "toscane" nu aveau caneluri, iar capitelul era alcătuit dintr-o lespede în formă de inel, parcă, foarte comprimată (echinus) Această structură simplă a fost încoronată cu decorațiuni din teracotă abundente și viu colorate - antefixe și reliefuri figurate care ascundea și protejau părțile superioare ale stâlpilor de lemn, precum și acroterie, reprezentând inițial Istoria artei italiene compoziții simple, apoi transformate în compoziții și grupuri sculpturale, care se înalțează pe creasta unui acoperiș în două frontoane Geniul de construcție al etruscilor este evident mai ales în construcția zidurilor și porților orașului Erau maeștri în lucrul și strângerea pietrelor tăiate din roca moale locală Pe principiul potrivirii strânse a blocurilor de piatră și a sprijinirii acestora între ele, se bazează sistemul de tavane arcuite și boltite, care este o realizare remarcabilă a arhitecturii etrusce în domeniul tehnologiei construcțiilor Din punct de vedere estetic, bolta arcuită va deveni elementul principal al arhitecturii romane Dintre structurile urbane ale etruscilor merită o mențiune specială zidurile și porțile Peruziei și Volaterra Principalele morminte etrusce sunt situate la Orvi-eto, Tarquinia, Chiusi, Cerveteri Înmormântările se făceau în principal direct în pământ Trăsătura lor distinctivă din exterior era o movilă de pământ de formă conică, a cărei bază era înconjurată de pietre Există și înmormântări în stâncă (Sovana) Ele constau, de obicei, din mai multe încăperi acoperite cu un acoperiș plat sau în frontone, uneori sub formă de "tholos" Pereții sunt adesea decorați cu picturi Pentru rezistență, podelele sunt uneori susținute de suporturi cioplite; în mormântul cu reliefuri pictate din Cerveteri, suporturile sunt decorate cu reliefuri policrome din teracotă înfățișând animale, arme de vânătoare etc Pictura Pictura etruscă este strâns legată de arhitectura funerară Tehnica folosită este un fel de frescă Vopselele au fost diluate în apă și apoi aplicate în strat subțire pe tencuială În ceea ce privește temele picturilor murale, întrucât scopul era înconjurarea defunctului cu imagini extrase din viață, înlocuind astfel mediul pământesc pentru el, în picturile murale predomină scenele ceremoniale cu muzicieni, dansatori și gimnaste Există și imagini cu vânătoare și pescuit Adesea au existat și scene mitologice care provin din pictura în vază grecească sau au fost realizate de artiști greci în vizită Scopul compozițiilor funerare se explică prin naturalismul lor, care se reduce în principal la accentuarea expresiilor faciale ale personajelor reprezentate și la sporirea saturației culorilor, care capătă adesea o rigiditate deosebită Cu ajutorul imaginilor pământești, artiștii caută să depășească întunericul mormântului, doresc ca aceste imagini să fie vizibile morților, care se află într-o poziție nedefinită, instabilă, între ființă și neființă Pentru a face acest lucru, este necesar să le trezim interesul slăbit pentru lucrurile din lumea reală și, prin urmare, pictura trebuie să sune tare, ca o voce adresată surzilor Calitatea artistică se estompează pe fundal: este important ca figurile să iasă clar din fundal, ca contururile lor să fie conturate cu o mână încrezătoare, iar gesturile lor să fie exagerate, culorile să fie intensificate În secolul al V-lea î Hr e influența picturii clasice devine mai vizibilă: deși liniile de contur devin mai subțiri, ele contribuie la identificarea formei plastice într-o măsură mult mai mare, culorile pierd Capitolul patru arta antica în Italia prima rigiditate și devin mai diverse, mișcările figurilor devin mai libere Dar spiritul noilor picturi murale rămâne același: în reprezentarea artistică, ficțiunea trebuie să înlocuiască realitatea pierdută Mai mult, aceasta este singura realitate care este dată pentru a trezi sentimentele de stingere ale unei persoane care a trecut pragul vieții de apoi Datorită acestei funcții, datorită însuși scopul ei de a servi drept decor al mormântului, pictura etruscă ajunge rareori la un nivel artistic înalt A fost realizată de artizani și, dacă vreunul dintre ei s-a remarcat (cum ar fi, de exemplu, când picta mormântul lui Triclinius) printre semenii lor, nu a fost din cauza unei viziuni mai ample, semnificative și justificate istoric asupra lumii, ci pentru că de o mai mare vivacitate a minții, o înclinație firească spre observație și capacitatea de a surprinde ceea ce se vede Sculptură Sculptura arată diferit din punctul de vedere al rezultatelor artistice obținute Deși poartă și amprenta conceptului eshatologic de mai sus asociat cu tranziția unei persoane într-o altă lume, ea este conectată într-un mod diferit cu lumea meșteșugului și a meșteșugurilor, adică cu lumea reală a societății etrusce Funcțiile materialelor plastice în societatea etruscă sunt diverse și nu toate sunt asociate cu cultul morților Printre etrusci, atât sculptura decorativă mare, cât și arta plastică mică, destinate decorarii unei case și decorarii unei persoane, devin răspândite Desigur, există și o sculptură funerară sub formă de copertine (urne pentru cenușă cu capac în formă de cap de om) și sarcofage Baldachinele de la Clusium datează din secolul al VII-lea î Hr e Vasul în sine reproduce schematic trunchiul uman, mânerele curbate sunt membrele superioare, capul de pe capac este un fel de mască sau portret al defunctului Baldachinele au fost realizate atât din teracotă, cât și din metal Natura simplificată a imaginii și trăsăturile faciale aproximativ conturate fac din această sculptură una dintre cele mai vechi din Marea Mediterană Din secolul al VI-lea î Hr e influenţa sculpturii ionice arhaice începe să se simtă Bulka, singurul sculptor etrusc al epocii arhaice cunoscut la noi pe nume, sau anturajul său imediat, deține o statuie mare a lui Apollo din Wei, care făcea parte din decorația exterioară (din teracotă) a templului Execuția figurii mărturisește tendințele ionice care l-au influențat pe sculptor Suprafețele netede extinse ale figurii se transformă în nervuri subțiri vibrante ale pliurilor de îmbrăcăminte, interacționând bine cu lumina Punerea în scenă a figurii se bazează pe un principiu diferit - pare a fi îndreptată în spațiu, ceea ce duce la contraste mai clare de lumină și umbră În același mod, la lupul capitolin din bronz, influența ionică este evidentă în cea mai fină lucrare asupra corpului animalului și în transferul stilizat de lână pe gât, ceea ce face posibilă obținerea unei gradări semnificative în jocul luminii si umbra Cu toate acestea, tensiunea musculară de sub pielea animalului este observată într-un mod nou în natură și transmisă în sculptură La scurt timp după aceea (în secolul al V-lea î Hr ) Himera din Arezzo, una dintre Istoria artei italiene cele mai mari capodopere ale sculpturii antice din bronz, vor fi o dovadă a creșterii influenței ionice, transformându-se în opusul ei datorită conciziei și expresivității sporite Spatele arcuit, șarpele-coadă, încordat ca un arc, fac forma mai închisă: materia solidă și strălucitoare devine esența vie a imaginii Venele proeminente, tendoanele, mușchii și chiar buclele coamei servesc nu atât pentru a transmite structura anatomică a corpului, ci pentru a crea impresia de energie vitală emanată din figura de bronz Sarcofagele, în mare parte din teracotă, sunt cea mai originală creație a sculpturii etrusce Capacul urnei are forma unui pat pentru simpozioane Înfățișa o figură întinsă a defunctului și adesea și soția sa Figurile, în special chipurile, sunt înzestrate cu o mare asemănare portretistică, care în timp devine din ce în ce mai naturalistă și aproape lipsită de modestie Defecte fizice, semne de boală, bătrânețe, vicii sunt înfățișate fără nicio milă, dar și fără interes pentru curioșii, caracteristici naturalismului elenistic (cum ar fi, de exemplu, "Bătrâna beată") Începând din secolul al IV-lea î Hr e Legătura dintre arta etruscă și cea elenistică este confirmată în temele și stilul reliefurilor frontale ale sarcofagelor înseși, dar naturalismul departe de a fi superficial sau descriptiv al sculpturii portret funerar etrusc este explicat din motive mult mai profunde Dorința de lungă durată de a supraîncărca imaginea cu detalii, de a o înzestra cu corporalitate și materialitate reală, devine din ce în ce mai insistentă și dominatoare Persoana care este înfățișată în viață în momentul unei sărbători de lux este de fapt moartă: ceea ce vedem este doar o imagine, o amintire a unei persoane care a trăit cândva Un etrusc, fie că este un meșter sau un comerciant care are o idee concretă despre viața practică, se pierde înaintea golului morții iminente El încearcă să o umple cu imagini, forme autosuficiente fără sens, lucruri lumești, dar formele în sine, care se mișcă și trăiesc în contextul unor relații nesfârșite din care este țesă lumea, rămân nemișcate și neschimbate într-un spațiu gol din altă lume Totul este privit prin ochii defunctului, parcă în perspectivă inversă, cu o "iubire de viață" care nu mai poate fi satisfăcută și care nu mai permite să aleagă între frumos și urât, bine și rău, pentru că pentru defunct totul e aceeasi Rănile, bolile, defectele fizice sunt totuși semne de viață, atribute specifice ale ființei Ei chiar trebuie să fie regretați de cei asupra cărora planează amenințarea insuportabilă cu moartea Cum se poate mulțumi cu faptul că figura imită trăsăturile unei fețe vii - la urma urmei, o inimă nu va bate niciodată în ea și nu va apărea un flux de sânge viu De la o persoană se va păstra doar forma, și nu esența ei Dar imaginea va înceta să mai fie o imitație și își va dobândi o realitate proprie, deși diferită, dacă are o structură proprie: tocmai această structură ar trebui să devină o continuare a vieții unei persoane, această structură este încredințată sarcina de a transforma imaginea în ceva absolut, independent de realitatea care nu mai există Cu pântecele lui, fața flăcătoare pe un gât scurt, cu toată această piele obeză, flăcătoare, nesănătoasă Capitolul patru arta antica in Italia etruscus* se află pe cealaltă parte a categoriilor de frumuseţe şi urâţenie * Etrusc gras (lat ) go, care erau atât de aproape de inima sculptorilor alexandrini Bombul moale al pântecului agățat strălucește ușor în lumină, netezimea liniilor sale este întreruptă doar de o umbră ascuțită formată în adâncirea patului Această masă inertă este reînviată, creând iluzia vieții, doar riduri pe piele, pliuri ale hainelor și pe alocuri un mușchi încordat Dar aceste semne trecătoare sunt legate de existența anterioară a unei persoane: acestea sunt urme de viață care au trecut în materie inertă și i-au lăsat o formă vie Sculptura portret etruscă, spre deosebire de sculptura altor popoare, nu își pune sarcina de a glorifica, imortaliza o persoană sau de a interpreta caracterul său - în acest sens, avem o artă cu adevărat naturalistă În aceste portrete sculpturale nu există semne de căutări psihologice, artistul nu judecă persoana portretizată: calitățile și deficiențele pozitive sunt reduse la numitorul comun minim - vitalitatea și tangibilitatea ființei Prin urmare, arta etruscă, în ciuda legăturii ei cu clasicii, apare ca o artă anticlasică clar exprimată: din punctul de vedere al artei clasice, aparența se schimbă, dar ființa rămâne; din punctul de vedere al artei etrusce, ființa este trecătoare, iar aspectul devine esențial Acest lucru poate fi văzut în exemplul a de capodopere ulterioare - o statuie de bronz a așa-numitului "Orator", care are deja demnitatea romană, împreună cu melancolia și anxietatea care sunt atât de caracteristice culturii etrusce târzii Difuzorul este ușor înclinat înainte, pliurile togii "aleargă" în direcția opusă, ca și cum figura ar fi trasă înapoi de o forță misterioasă și este pe cale să dispară pentru totdeauna Privirea și gestul persoanei înfățișate vorbesc mai mult despre un rămas bun înainte de a pleca în cealaltă lume decât despre dorința lui de a-i determina pe ceilalți să facă ceva Dragostea de viață, înțelegerea concretă a valorii lucrurilor este evidențiată de invențiile complete ale formei cu care etruscii au înzestrat lucruri care le înconjurau în viața de zi cu zi sau le serveau drept decorațiuni Etruscii au fost creatorii de ceramică extrem de artistică, bijutieri, meșteri în fabricarea de produse metalice elegante, sculpturi mici din bronz etc Poate că în civilizația etruscă arta primește pentru prima dată sunetul ca cel mai înalt moment metafizic de pricepere şi muncă umană arta romana antica, nu putem vorbi decat din secolul al II-lea î Hr e Roma republicană, care era o puternică mașinărie militaro-politică, nu s-a străduit să fie contemplativă cunoștințe reale, ci la posesia practică a lumii În dezvoltarea sa ascendentă, care a culminat cu cucerirea peninsulei Apenini și cu începutul expansiunii romane în Marea Mediterană, el nu numai că nu dă loc experienței estetice în sistemul de valori al culturii sale, dar refuză în mod deliberat și încăpățânat să recunoaște-l Numai arhitectura are dreptul de a fi recunoscută, și asta în principal ca instrument de utilizare în gestionarea afacerilor publice și ca inginerie militară necesară conducerii războaielor Nici măcar religia romană antică nu traduce la început ideea de divin în imagini palpabile, pentru că nu este vorba de contemplare, ci de evlavie, pietas, pentru expresia cărora este solemnitatea templului sau prezența unui altar nu este necesar În absența unei tradiții estetice sau a unei imagini asociate cu ideea de natură și de sacru, tot ceea ce aparține figurativului, fie că este vorba de artă etruscă sau greacă, este considerat străin și, prin urmare, periculos pentru păstrarea durerii , tradiție rigidă a modului de viață antic roman Vechiul cetățean roman este un soldat și un politician Arta ca meșteșug de jos este nedemn de ea Nu poate decât să-i distragă atenția de la îndatoririle sale civice directe Acesta este principalul argument al atacurilor grosolane ale lui Cato împotriva art Dar s-ar putea privi toate acestea dintr-un alt punct de vedere Dacă arta este lotul altor națiuni pe care romanii le-au cucerit, atunci operele de artă aduse la Roma ca pradă de război ar putea fi pe bună dreptate considerate drept o recompensă pentru câștigător Expuse la forum, erau considerate dovezi ale priceperii romane, proprietatea istoriei naționale Cicero susține această judecată mai corectă Astfel, se conturează contururile unei noi estetici Arta începe să fie văzută ca istorie în imagini, accesibilă chiar și persoanelor needucate Rolul său educațional este recunoscut Arta poporului vecin - etruscii - a fost deosebit de potrivită pentru consolidarea acestei teze: pictura, capabilă de Capitolul cinci arta romana antica reprezintă evenimentele vieții, ar putea reprezenta în egală măsură triumful armelor romane; sculptura, care a fost capabilă să transmită caracterul și înfățișarea diferitelor persoane, ar putea păstra memoria unor cetățeni remarcabili, exemplari Arta, cu alte cuvinte, ar putea deveni un instrument de guvernare, un instrumentum regni Dar arta, construită pe contemplarea și cunoașterea realității și bazată, ca și arta greacă, pe filozofia frumosului, poate fi folosită în scopuri utilitare pentru a dezvălui conținutul istoric, etic, politic al ceea ce se întâmplă Aceasta, desigur, nu este istorie, ci un mod de a transmite istoria Primele contacte directe ale Romei antice cu cultura picturală elenistică datează din secolul al III-lea î Hr î Hr e Magna Graecia a acționat ca intermediar aici Aceste contacte devin din ce în ce mai dese în secolul al II-lea î Hr e , după cucerirea Greciei de către Roma In secolul I î Hr e , în epoca împăratului Augustus, arta clasică devine oficială, arta de stat Dar odată cu curentul clasic sau mai degrabă neoclasic, care a fost fără îndoială o tendință mai puțin vie în arta greacă, în Roma și Italia se răspândește o tendință elenistică mai diversă și mai fructuoasă, care mai târziu, în timpul îndelungatului declin al imperiului, se va amesteca cu cea artistică tendinţe care înfloresc în provinciile romane Roma antică va deveni astfel un loc de întâlnire și un amestec de diferite mișcări artistice, ceea ce va duce la dizolvarea limbajului artei clasice, cu tendința sa cognitivă distinctă, într-un "pluralism lingvistic" saturat de noi aspirații ale antichității târzii Arhitectură În domeniul tehnicilor de construcție, contribuția vechilor romani este semnificativă și profund inovatoare Chiar dacă, în momentul celei mai înalte prosperități, arhitectura romană antică folosește pe scară largă realizările arhitecturii elenistice cu spațialitatea sa profundă și detaliată, totuși pune în practică propriul concept, care se distinge printr-o abordare fundamental nouă a spațiului și a formei arhitecturale Neîncrederea "etico-politică" în artă din partea straturilor conservatoare ale societății romane antice nu putea afecta decât parțial arhitectura, care în multe privințe era legată de interesele practice și ideologice ale republicii Acestea din urmă sunt cele care contribuie la progresul rapid al echipamentelor de construcții utilizate pentru rezolvarea unor probleme specifice: construcția conductelor de apă, instalarea instalațiilor de epurare, pereții de susținere, crearea de vehicule și tabere militare Astfel încât în perioada târzie a erei republicane, când problema utilității clădirilor în curs de construcție începe să fie legată de problema decorațiunii sau arhitecturii lor în sine, Roma antică posedă deja o tehnică de construcție care îi permite să rezolve probleme extrem de complexe probleme de natură constructivă și formală Multă vreme, Roma nu a fost altceva decât o colecție de așezări situate pe dealuri Dar deja pe vremea lui Sulla, este nevoie de simplificare și Istoria artei italiene înfrumuseța orașul Așa au apărut clădirile publice mari (de exemplu, tabularium, un depozit grandios de legi și tratate), iar cartierul patrician de pe Champ de Mars din centrul orașului a fost îmbunătățit Caesar întocmește un adevărat "plan director", care este pus în aplicare prin legea de urbe augenda*, vizând parțial " Despre prosperitatea orasului (lat ) soluție la problema asociată cu creșterea populației urbane și deteriorarea condițiilor sanitare din cartierele sărace Acest plan nu a fost pe deplin implementat, doar mai târziu, în timpul lui Augustus și Agrippa De atunci, aproape toți împărații au căutat să se asigure că aspectul orașului păstrează o urmă notabilă a domniei lor Pentru aceasta s-au început lucrările atât pentru ameliorarea stării de locuințe nesănătoase pentru viață sau urâte, cât și pentru construirea de clădiri monumentale, pentru a da strălucire cărora li s-au spart piețe, grădini și străzi frumoase În același timp, au fost respectate două reguli de bază: clădirile și structurile ar trebui să fie utile și, în același timp, să decoreze orașul Dar, deoarece utilitatea este determinată de la caz la caz, în funcție de nevoile momentului, iar ideile despre frumusețe se schimbă odată cu schimbarea gustului, Roma antică nu s-a distins niciodată prin construcția organică S-a dezvoltat ca un oraș monumental, reprezentativ, ca capitală a unui imens imperiu, locuit de un popor foarte pestriț, atras aici de luxul său De aceea, rolul politic și gloria Romei nu au fost niciodată egalate cu semnificația sa economică sau industrială A fost mai degrabă un simbol solemn al puterii de stat, care mai târziu a redevenit în perioada de glorie a puterii seculare a papilor Romanii antici nu aveau idei despre spațiu care să predetermina aspectul arhitectural al viitoarei clădiri - sensul și sensul spațiului erau exprimate în întregime de clădirea însăși Principala preocupare a fost tehnica sau practica de construcție, precum și frumusețea exterioară și decorarea structurii arhitecturale Tehnica a făcut posibilă ridicarea pereților și tavanelor puternice, iar decorarea clădirilor le-a decorat cu ajutorul elementelor plastice și coloristice Baza sistemului ingineresc și tehnic al vechilor romani nu era un bloc de marmură dreptunghiular, ca în Grecia, ci un material atât de discret, flexibil și modest, cum ar fi tuful în combinație cu mortar, care consta dintr-un amestec de ciment cu zdrobire piatră de diferite dimensiuni (opus caementicium) și a acoperit adesea un strat de pietre de formă neregulată (opus incertum) sau în formă de diamant (Opus reticulatum) Cărămizile (opus latericium) au fost, de asemenea, folosite ca acoperiri Zidăria obținută prin aceste metode nu diferă, desigur, prin strălucirea marmurei, dar este ușoară, flexibilă și capabilă să obțină un număr imens de forme Poate atinge o înălțime considerabilă, poate rezista la o sarcină mare, poate limita spații vaste Este potrivit în special pentru formele arhitecturale caracterizate prin curbura liniilor și suprafețelor Într-adevăr, curbiliniaritatea în arhitectura romană antică, spre deosebire de arhitectura greacă, care se baza în întregime pe linii drepte, este principala formă de arhitectură Capitolul cinci arta romana antica stvo principiul de formare a tuturor structurilor, inclusiv planificarea orașelor Așadar, arhitectura Romei Antice s-a bazat pe arc - o structură curbilinie care poartă și transferă sarcina în două puncte de împingere, unde este conectată la suporturile care o susțin Arcul acționează ca un tavan și arată ca un semicerc Dacă punem mai multe arcade de aceeași dimensiune una lângă alta, atunci obținem o boltă cilindrică Două bolți cilindrice care se intersectează în unghi drept formează o boltă în cruce, care este susținută de șase arcuri - patru laterale și două transversale Acesta este un sistem foarte stabil de forțe care se anulează reciproc, vă permite să blocați încăperi mari și să distingeți clar între spațiul exterior în care se află clădirea și cel interior, limitat de pereți și o boltă Concluzia logică a structurii arhitecturale, bazată pe contururi și suprafețe curbilinii, este cupola - un tavan sferic, de obicei sub formă de emisferă, realizat din materiale ușoare; la exterior, umflatura cupolei strânge și completează masa de susținere a pereților, la interior, bolul acesteia încununează și centrează încăperile suprapuse Tratatul lui Vitruvius, care consta din zece cărți, datează din epoca împăratului Augustus: "De re aedificatoria"*, care poate fi considerat ca fiind * Despre afacerea de construcții (lat ) a fost într-adevăr considerat în perioada Renașterii și Neoclasicismului drept "corpus iuris" ** al arhitecturii romane antice Acest tratat, cel puțin ** Cod legislativ (lat ) parțial, a fost scrisă sub influența surselor grecești antice și mărturisește dorința de a transforma marea experiență clasică într-un set de reguli aproape literale aplicabile oricăror cazuri în practica construcțiilor, oricăror nevoi dictate de simțul practic și commoditas ** * al romanilor Vitruvius leagă arhitectul Comoditate (lat) - - - - - un tur cu toate aspectele tehnice și de urbanism - de la selecția și prelucrarea materialelor, tehnicile de construcție, un loc potrivit până la includerea clădirii în peisajul înconjurător, de la luarea în considerare a caracteristicilor solului până la decorarea structurilor arhitecturale El subîmparte formele arhitecturii clasice în diverse categorii, precizând proporțiile lor numerice; tipologia clădirilor este determinată de el în funcție de funcțiile lor practice și reprezentative Vitruvius descrie chiar imaginea morală și profesională a arhitectului, al cărui rol este considerat foarte important în nomenclatura statului Pătruns de spiritul roman, Vitruvius nu poate ignora tradiția domestică, datorită căreia ridică și arhitectura etruscă și toscană la rang de "ordine", confirmând astfel intenția sa de a îmbogăți practica de construcție a etruscilor și romanilor cu experiența estetică grecească Aproape cu grijă filologică, Vitruvius derivă din limbajul arhitectural al Greciei Antice morfologia și sintaxa sa, dar tocmai pentru că formele de construcție grecești sunt reduse la Istoria artei italiene vocabular lingvistic deosebit, ele pot fi puse în slujba arhitecturii, care se distinge în principal prin dorința de narațiune, diversitatea în utilizarea elementelor funcționale și reprezentative în contextul unui anumit oraș Într-adevăr, arhitectura romană antică s-a limitat la încorporarea elementelor clasice într-o structură distinctivă, locală Controlul activităților de construcție de către autoritățile publice și nevoia de a răspunde unor nevoi practice foarte diverse au condus la apariția unei tipologii de clădiri foarte complexe Spre deosebire de canonul antic grecesc, care consta dintr-un sistem de rapoarte sau proporții ideale, tipul arhitectural roman antic se construiește pe repartizarea spațiului și a diferitelor sale părți, în funcție de scopul practic sau reprezentativ al clădirii Tipul arhitectural, deși bazat pe o schemă stabilă, permite totuși posibilități largi în utilizarea diferitelor forme și decorațiuni Astfel, apare, parțial din cauza utilizării materialelor obișnuite în structurile mari de construcție, o anumită contradicție între structura în sine și decorul acesteia: esența plastică a clădirii rămâne, ca să spunem așa, conturată de zidăria sa, dar finalul ei întruchiparea este atribuită decorului, care clarifică și definește în cel mai mic detaliu relația dintre formele arhitecturale, spațiul exterior și interior Cunoștințele tehnice și importanța serviciilor prestate îi conferă arhitectului o poziție privilegiată în societatea romană, incomparabilă cu cea a sculptorilor și pictorilor, a căror operă era considerată plebee: dintre cei șaizeci de arhitecți ale căror nume au ajuns până la noi, douăzeci și cinci erau cetățeni romani, douăzeci și trei erau liberi și doar zece - sclavi Tipul de templu roman antic provine din etrusc, iar mai târziu din greacă, dar forma lui corespunde unui scop diferit Ritualul religios capătă și caracterul unei ceremonii publice la care participă autoritățile statului și populația Are loc în aer liber, așa că în fața templului a fost lăsat un spațiu liber mare Întreaga clădire se sprijină pe o fundație înaltă (podium), care subliniază semnificația arhitecturală a fațadei, care se profilează pe cer ca un decor grandios Teatrul roman antic este, de asemenea, dependent de greaca veche, dar in loc sa foloseasca panta naturala a unui deal, cel mai adesea a fost construit pe un teren plat, datorita caruia arata ca un inel mare de piatra care sustine scaunele spectatorilor si ofera acces la ele Întrucât spectacolul a fost în întregime pe "schene", orchestra (destinată în teatrul grec mișcării corului) își pierde treptat semnificația, transformându-se - în epoca Romei imperiale - într-un fel de cutie pentru publicul onorific Peretele din spate (skena) începe să joace un rol important, care capătă o structură cu adevărat arhitecturală, ceea ce face deseori posibilă crearea unei adâncimi iluzorie a spațiului Predilecția vechilor romani pentru competițiile de gladiatori a adus aparent viață amfiteatre rotunde sau ovale Au provenit în Capitolul cinci arta romana antica stvo rezultatul unei combinații dintre platforma centrală și două emisfere în oglindă cu suporturi Bazilica, o clădire mare dreptunghiulară acoperită cu un acoperiș susținut de șiruri de coloane, a avut o importanță fundamentală pentru viața publică a Romei Antice Era un centru de afaceri (ceva de genul schimburilor moderne), precum și sediu pentru instanțe și organe administrative În societatea romană, într-o măsură mult mai mare decât în greacă, o locuință privată capătă importanță, inclusiv din punct de vedere arhitectural, a cărei tipologie depinde de statutul social și de capacitățile materiale ale cetățenilor Acesta este palatul imperial (un complex imens cu grădini extinse, cum ar fi, de exemplu, "Casa de Aur" a lui Nero), și casa orașului a patricienilor și camere închiriate în clădiri înalte (multe dintre ele s-au păstrat) la Ostia) Originea preponderent rurală a civilizației romane antice a predeterminat o dezvoltare semnificativă în construcția de vile la țară La început, acestea au fost anexe, iar apoi case de țară destinate recreerii și distracției Tipologia clădirilor antice romane în perioada de dezvoltare urbană intensivă este determinată de particularitățile dezvoltării urbane, sau mai degrabă, de scopul specific al fiecărui sit individual Forumurile (piețele), care au apărut în aer liber, ar trebui considerate adevărate structuri arhitecturale, un tip deosebit de construcție: adesea scopul principal al clădirilor care făceau parte din complexul lor era acela de a oferi un loc pentru întâlniri legate de activitățile desfășurate loc în forum, care le-a predeterminat forma arhitecturală La fel, mai ales în epoca Romei imperiale, arterele mari ale orașului capătă un aspect arhitectural specific Un element tipic al decorațiunii urbane sunt arcurile de sine stătătoare, care sunt adesea de natură monumentală și ridicate pentru a glorifica una sau alta persoană (arcuri de triumf) Funcția antică a porților orașului este tradusă în limbajul decorativității pure Istoria dezvoltării monumentale a Romei antice datează de la marile lucrări de construcție din vremurile lui Sulla și Cezar Tabularul lui Sulla cu galeriile sale pe două niveluri din partea dealului Capitolin a servit drept decor teatral pentru forum Din vremea lui Cezar, Templul lui Vesta și așa-numitul Templu Fortune Virilis, s-au păstrat rămășițele Forumului lui Iulius și ale Bazilicii lui Iulius (în forumul perioadei republicane) Acesta din urmă era o clădire dreptunghiulară, încadrată de portice, care se afla în afara centrului de afaceri: în ea se făcea dreptate, reprezentanți ai căruia erau tribuni și centumviri S-au oferit și consiliere juridică Sanctuarul reprezentativ și în același timp funcțional al dreptului roman avea aproape o sută de metri lungime; o colonadă cu trei rânduri pe fiecare parte forma două arcade în jurul platformei centrale Întrucât lungimea laturilor nu era aceeași, spațiul interior nu se distingea prin izolare și monotonie, ci părea a fi o combinație de planuri, organizate ritmic prin arcade alternante, susținute de pilaștri cu coloane Astfel, spațiul etajului inferior se deschidea liber spre for Istoria artei italiene Despre împăratul Augustus, Suetonius spune că a primit Roma în cărămidă și a lăsat-o în marmură Chiar dacă renunțăm la exagerarea retorică, tot vorbim de trecerea de la reținerea republicană la "decorumul" oficial al Imperiului Arhitectura epocii auguste, care se distingea prin caracterul său clasic, a fost, de asemenea, deschisă influențelor elenistice Ea nu ignoră, după cum confirmă tratatul lui Vitruvius, tradițiile etrusce, incluzându-le în idealul artei antice Când Augustus ordonă să-și construiască un mausoleu, atunci ideea orientală a monumentalității mormântului regal și conceptul tumulului etrusc se îmbină într-una singură: un deal de pământ plantat cu chiparoși s-a înălțat pe o bază cilindrică uriașă Mausoleul lui Caecilia Metella, situat pe antica Calea Appian, avea, de asemenea, un plan cilindric, în timp ce mausoleul lui Caius Cestius are ca prototip o piramidă egipteană Un alt tip de arhitectură augustană este arcul de triumf (de exemplu, la Rimini, Aosta, Susa), care provine din arcul etrusc, completat de elemente clasice: coloane pe laterale și un timpan Separarea arcului, ca ulterior a coloanei, într-o structură arhitecturală independentă, menită să glorifice anumite evenimente și să decoreze orașul, este un semn clar al dorinței vechilor romani de a întruchipa în forme arhitecturale recunoscute ca simbol al stabilitatea și longevitatea, marile valori ideologice pe care se bazează statul Însuși conceptul de monument, atât de important pentru întreaga arhitectură romană antică, este legat de dorința de a stabili o legătură concretă între trecutul istoric, prezent și viitor, exprimându-se, în forme tangibile și durabile ("monumentum aere perennius" * Horațiu) , inviolabilitatea ideologicului * "Un monument care nu este făcut de mână este mai durabil decât cuprul" (lat) fundatii Forumul lui Augustus marchează începutul unui număr de foruri imperiale Era o vastă zonă dreptunghiulară, încadrată de portice, care cuprindea pe o parte templul lui Marte Ultor, fondat în anul î Hr e imediat după bătălia de la Filipi Gardul, decorat cu porticuri, care trecea de-a lungul templului, forma două platforme vaste (exedre) Tema exedrei, precum și tema absidei templului, care este aproape de aceasta, este de origine răsăriteană In arhitectura romana antica a capatat insa importanta ca mijloc de delimitare a unui anumit spatiu cu arc larg, in interiorul caruia mediului aerian i se da o culoare deosebita datorita placilor de marmura ale placajului În teatrul lui Marcellus (sec II î Hr ), trei ordine arhitecturale se succed într-o linie ascendentă: de la toscana, cea mai masivă, la cea ionică și corintică, mai ușoară și mai elegantă Această alternanță este logică, deoarece odată cu creșterea în înălțime, sarcina scade, dar diferența de forță portantă a diferitelor garanții nu corespunde neapărat diferenței reale de greutate Se atrage atenția nu atât asupra mărimii reale a forțelor care acționează, cât asupra proprietăților expresive ale arhitecturii: alternanța ordinelor arhitecturale, fiecare dintre acestea asociată cu ideea unei forțe portante mai mari sau mai mici, afectează privitorul mai mult decât ideea raportului forțelor statice ÎN Capitolul cinci arta romana antica Capitolul teatrul lui Marcellus repetă din nou, pe verticală și pe orizontală, componenta principală a Bazilicii lui Iulius - un arc susținut de pilaștri, cu semicoloane Acesta este un element pur plastic, deoarece cu ajutorul lui problema ușurării greutății și a forței este rezolvată prin opunerea deschiderii arcului la proeminențele semicoloanelor și pentru că, așa cum spune, completează echilibrul de forțe atins, iar arcul însuși capătă sensul și sensul unei componente definitorii structural Cum se realizează acest scop se vede în exemplul marelui perete curbiliniu al teatrului, în care repetarea aceleiași componente (arc) creează impresia unei mase corect divizate și organizate arhitectural Uriașul palat construit de Nero pe o suprafață vastă între Esquiline, Caelium și Palatine, așa-numita "Casa de Aur", era un complex imens de clădiri înconjurate de grădini și grupate în jurul unei mari clădiri octogonale situate în centru Domul ridicat deasupra era ca un firmament strălucitor Această clădire, personificând nebunia unui maniac, a fost sortită distrugerii de către Vespasian Cu toate acestea, a jucat un rol important în dezvoltarea arhitecturii romane antice Revenind la tradiția teocratică răsăriteană, Nero a vrut să-și transforme propria reședință într-un "palat al soarelui" Influența desenelor orientale se resimte nu numai în utilizarea evident nemoderată a marmurelor prețioase și abundența operelor de artă adunate în palat, ci și în combinarea palatului cu grădini luxoase, în construcția sa ca un complex multifațetat, îndeaproape legat de natura Palatul a fost menit să devină monument, dar nu pentru gloria patriei, ci să perpetueze personalitatea divină a împăratului și atotputernicia sa O astfel de abordare a construcției de structuri monumentale ar deveni caracteristică întregii arhitecturi a perioadei imperiale, cu efortul său pentru construirea de structuri masive, mobile plastic, care să delimiteze spații mari deschise În valea dintre Esquiline, Caelium și Palatine au apărut Amfiteatrul Flavian, deschis sub împăratul Titus în anul d Hr e Datorită volumului său și multor evenimente istorice asociate cu acesta, a dobândit și a păstrat în curând un sens simbolic timp de secole Cu greu este posibil să găsim măcar o imagine realistă sau condiționată a Romei, realizată în Evul Mediu sau în Renaștere, care să nu prezinte imensul inel de piatră al Colosseumului Pentru a clarifica întrebarea de ce a căpătat o semnificație ideologică deosebită, nu este suficient să ne referim la predilecția vechilor romani pentru competițiile de circ Gladiatori și luptători din toate părțile lumii cucerite de Roma Antică, fiare exotice au jucat în arenă Prin urmare, concursurile de circ erau o mare paradă, un fel de "cortecție triumfală" care se desfășura constant în fața ochilor domnitorilor și ai populației Romei antice Uriașul recipient pentru masele umane corespundea, în primul rând, scopului său funcțional complex A fost necesar să se asigure o trecere rapidă în tribune pentru patruzeci și cinci de mii de spectatori, să se lase spațiu pentru birouri și echipamente pt Istoria artei italiene reprezentări Sub scaunele spectatorilor erau amenajate galerii uriașe inelare, care ieșeau printr-o arcade cu trei etaje, deasupra căreia se ridica peretele final al mansardei Structura portantă a primelor trei niveluri a fost căptușită cu travertin, umplutura a fost din tuf Un amfiteatru uriaș, eliptic, a cărui înălțime era de cincizeci de metri, iar cel mai mare diametru - o sută optzeci și opt de metri, domina peisajul orașului, dându-i o originalitate unică Fiind pe aceeași axă cu forurile imperiale, Colosseumul a completat perspectiva monumentală, legând-o cu marile complexe de clădiri Palatin, Caelius și Appia Forma sa rotunjită, așa cum spunea, a atras volume eterogene și spații neumplute - clădiri, străzi, piețe care alcătuiau centrul orașului Pentru prima dată, una dintre clădiri a fost concepută în raport cu rolul său în amenajarea orașului, în legătură cu întreaga zonă, care avea un caracter monumental și reprezentativ Această relație se reflectă nu numai în dimensiunea clădirii și în forma sa eliptică, care pare să schimbe masa amfiteatrului cu o schimbare de punct de vedere, ci și în relația dintre mediul urban înconjurător și uriașul vas interior Acesta din urmă a fost obținut ca urmare a suprapunerii galeriilor interioare unele peste altele, care nu numai că oferă acces liber la standuri, ci determină și adâncimea și volumul intern al întregii mase, a cărei grosime scade în sus și trece în suprafața plană a podului, complet deschisă la aer și lumină Repetarea aceluiași sistem pe toată elipsa - arcade, stâlpi, semi-coloane - asigură, datorită volumului curbiliniu al amfiteatrului, o trecere treptată de la lumină la umbră Bazată pe forme curbilinii (din plan - exedră, abside, rotonde; în secțiune - arcade, bolți, cupole), arhitectura romană antică tinde spre o dezvoltare liberă în spațiu prin alternarea maselor cu spații neumplute, dar subordonate și organizate arhitectural Fiecare clădire, parcă, își găsește continuarea în următoarea, formând astfel un singur întreg în care alternează mari volume închise cu spații vaste și clar definite Centrul istoric al Romei antice nu este rodul unui singur plan Este un complex complex, care evoluează în timp, în funcție de nevoile și gusturile unei societăți din ce în ce mai pestrițe și mobile Forumul este doar o zonă deschisă și este un loc în care oamenii se adună și prin care trec oamenii Aspectul său arhitectural este determinat atât de planul în sine, care stă la baza lui, cât și de configurația plastică a pereților care îl delimitau Apolodor din Damasc este creditat cu elaborarea planului pentru Forumul lui Traian- nucleul principal al sistemului complex de foruri imperiale Îngrădită pe toate părțile, o zonă mare avea o colonadă cu două niveluri, pe două laturi era limitată la Forumul lui Augustus și Bazilica Ulpia, a treia latură era formată din două garduri mari de cărămidă arcuită, pe a patra latură era un rând de "taberne" (magazine) cu nișe și ferestre Bazilica Ulpia, situată ceva mai sus, a repetat, în formă alungită, planul forului Era o coloană dreptunghiulară, încadrată Capitolul cinci arta romana antica mi camera cu doua abside mari la capete Printr-o curte peristil închisă între două clădiri de bibliotecă (una pentru latină, cealaltă pentru cărți grecești) era o trecere către scările și către pronaosul templului lui Traian (ridicat de Hadrian), al cărui fronton a devenit centrul monumental de toată această stratificare a spaţiilor arhitecturale În fața templului, între două biblioteci, se înălța coloană, ale cărei reliefuri, amplasate parcă pe o panglică înfășurată în jurul trunchiului coloanei, povestesc despre episoade din două campanii militare împotriva dacilor Atât forumul, cât și bazilica au fost decorate cu marmură colorată, statui din bronz aurit și trofee de război Centrul vieții de afaceri al Romei Antice din epoca lui Traian, cu toată diversitatea sa structurală, a acționat și ca un "monument" menit să perpetueze istoria victoriilor armelor romane asupra "barbarilor" Forumul a fost astfel mai mult decât o simplă bursă de valori sau o piață A fost un loc în care viața orașului și a statului s-a desfășurat pe fundalul istoriei, cu alte cuvinte, a fost perceput ca centrul principal al societății romane antice Băile erau o altă mare instituție publică concepută pentru o distracție plăcută și în principal pentru educație fizică Băile lui Traian, începute de Domițian, au fost ridicate pe rămășițele "Casei de Aur" a lui Nero și reprezentau o structură complexă, în centrul căreia se afla un grup de încăperi destinate scălării (tepidarium, caldarium etc ) În jur erau amplasate numeroase palestre, locuri de joacă pentru jocuri de gimnastică, biblioteci, porticuri, grădini și străzi Odată cu ascensiunea pe tronul lui Hadrian, are loc un punct de cotitură brusc în dezvoltarea arhitecturii romane antice Acest împărat rafinat, foarte educat, care venera Grecia, a căutat să dea culturii picturale a vremii sale un caracter clasic pronunțat În vila pe care a construit-o lângă Tivoli, a vrut să-și transmită impresiile despre monumentele care i-au stârnit admirația în Grecia și Egipt (Teatrul Marin, Kanop, Valea Tempe, Liceu, Academie etc ) Nouă a fost însă ideea de a crea o vilă ca o combinație de diverse structuri înscrise armonios în peisajul înconjurător și formând, împreună cu natura, o imagine ideală, parcă Aceleași scheme de bază ale arhitecturii romane antice sunt reluate, sau mai degrabă aplicate într-un mod nou, dar cu strictă aderență la forma stabilită În vastul peristil din Piazza d'Oro, constructorii s-au străduit pentru o combinație armonioasă de elemente curbilinii și rectilinii: în plan, clădirea este un octogon, pe ale cărui laturi alternează patru abside și patru încăperi dreptunghiulare, organizate spațial printr-o cupolă Restabilind Panteonul, început de Agripa pe vremea lui Augustus și apoi distrus de foc, Hadrian și-a propus în mod clar să dea o formă ideală templului rotund Acest spațiu imens, complet rotund, este acoperit cu o cupolă în formă de bol, a cărei înălțime crește vizual datorită scăderii chesoanelor în sus și se termină cu o deschidere rotundă - compluvium Prin ea pătrunde lumina, care, răspândindu-se de-a lungul chesoanelor, este distribuită uniform în încăperea cilindrică, a cărei formă este distinctă Istoria artei italiene percepută datorită trecerii treptate de la lumină la umbră În exterior, pronaosul dreptunghiular organizează în perspectivă volumul cilindric al clădirii Mausoleul lui Hadrian (transformat în cetate în Evul Mediu, acum Castelul Sfântului Înger) continuă în ceea ce privește schema de construcție a mausoleului lui Augustus, dar este implementat la o scară mai impresionantă, având în vedere amplasarea sa pe malurile Tibrului Clasicismul Adrian rămâne, însă, un fenomen temporar în dezvoltarea arhitecturii romane antice, care, răspândindu-se în provincii îndepărtate, în special în Asia Mică și Africa, se împletește cu tendințele artistice elenistice târzii și duce la apariția unei largi varietati de soluții formale și construcții neașteptate Ca și în domeniul sculpturii, tendințele provinciale au un efect reflectat asupra capitalei, contribuind la apariția în secolul al III-lea o arhitectură care se străduiește din ce în ce mai mult să obțină efecte spațiale semnificative și în care picturile abundente, luminoase, capătă, în virtutea impactului lor artistic, semnificație și structurală Setticonium-ul lui Septimius Severus (distrus la sfârșitul secolului al XVI-lea) s-a remarcat prin alternanța nivelurilor (posibil șapte) de arcade Construită pe versanții sudici ai Palatinului, a servit drept fundal de teatru pentru una dintre principalele intrări în oraș - Calea Appian Băile Antonine, sau Băile Caracalla, sunt un exemplu tipic al efortului spre stilul gigantic, mai degrabă decât monumental, caracteristic perioadei de declin a imperiului În interiorul imensului perimetru dreptunghiular, delimitat de ziduri, se aflau palestre, curți peristil, grădini și chiar magazine și birouri administrative Băile în sine erau dotate cu echipamente tehnice sofisticate pentru depozitarea și distribuția apei calde și reci; băile uriașe (tepidarium, caldarium, frigidarium etc ) aveau cel mai adesea tavane boltite sau boltate susținute de coloane căptușite cu marmură colorată Pe lângă scopul său direct și serviciile conexe (medicale, divertisment, sport), această structură uriașă și complexă avea un scop mai larg, deși mai puțin specific A fost un loc de întâlnire pentru o societate departe de austeritatea spartană din perioada timpurie Patricienii romani se simțeau stăpâni ai lumii și erau siguri că pot folosi fără nicio teamă bogăția uriașă care curge din provincii și munca popoarelor cucerite De fapt, ei așteptau o criză profundă, nu doar economică și politică, ci și morală Curiozitatea lor este cauzată nu numai de formele de artă și de modul de viață din țările îndepărtate, ci și de cultele religioase la care se îndreaptă din când în când Dovadă în acest sens este prezența în termenii Caracallei înșiși "mitreion", adică un sanctuar dedicat cultului răsăritean Nimfeul din Licinia, mai cunoscut sub numele de templul Minervei Medica, este un exemplu tipic, deși mai mic ca dimensiune, al complexității structurale a arhitecturii acestei perioade Această complexitate, totuși, servește acum aproape în întregime pentru o dezvăluire mai vie și pitorească a dinamismului maselor arhitecturale Miezul central al nimfeului este un decagon, fiecare parte a căruia se deschide cu o nișă semicirculară, în urma căreia planul acestei structuri capătă forma Capitolul cinci arta romana antica muşeţel Toate aceste volume, convexe în exterior și goale în interior, sunt organizate printr-o cupolă Cupola este susținută de contraforturi exterioare - împingerea este astfel stinsă, iar întreaga structură cu deschiderile și masele sale, așa cum ar fi, diverge de axa verticală centrală în raze Împăratul Maxentius, "conservator urbis suae"*, construiește Bazilica Nouă, care * Administrator al orașului său (lat ) va primi apoi numele de Bazilica lui Constantin Aripile sale uriașe, acoperite cu o boltă casetă, se depărtează perpendicular de camera centrală Din boltă în boltă, un spațiu nesfârșit răsună, parcă cioplit în stânci puternice Împăratul Dioclețian își construiește palatul nu în Roma, ci în Split Puterea se zguduie deja, iar provincia devine cu atât mai importantă cu cât mai mulți barbari apasă pe granițele imperiului Uriașul palat al lui Dioclețian este atât un oraș, cât și un palat guvernamental, o vilă și o reședință imperială, un lagăr militar și o cazarmă Acesta este un complex compact de clădiri în care sunt concentrate toate funcțiile puterii, dorind să creeze o idee de atotputernicie, deși zidurile fortificate, dimpotrivă, vorbesc despre slăbiciunea și fragilitatea sa La Roma (și aceasta este una dintre ultimele clădiri imperiale), Dioclețian a ridicat un imens complex de băi, depășind chiar și băile din Caracalla Dar în domeniul arhitecturii, provincia a eclipsat de mult timp construcția capitalei Cu toate acestea, împărații înșiși au contribuit la descentralizarea statului și a culturii Formalismul culturii elenistice provoacă fermentarea în tehnologia romană antică și duce la apariția unor soluții și opțiuni noi, uneori neobișnuit de îndrăznețe Așa sunt, de exemplu, templele de la Baalbek, în Siria, și mai ales așa-numitul Templu al lui Venus, în plan rotund, încins cu nișe în peretele exterior și împodobit cu un rând de coloane purtând o arhitravă mare, opuse acestuia curbura la circumferinta cilindrului central Mormintele tăiate în stâncă de la Petra au fațade proiectate arhitectural, deși lipsite de orice funcționalitate Dar tocmai de aceea formele tradiționale ale arhitecturii clasice - arcuri, coloane, frize, arhitrave, aedicule - sunt combinate aici destul de arbitrar, ca elemente pur plastice, care nu sunt decât simboluri arhitecturale ale unei structuri care avea un scop practic și funcțional În ceea ce privește urbanismul capitalei, ultima întreprindere majoră este asociată cu împăratul Aurelian, care în hotărăște să îngrădească întreg orașul cu ziduri Această întreprindere este uriașă, dar prefigurează deja declinul inevitabil al statului, deoarece indică faptul că orașul nu mai este capabil să crească și să se extindă, ci este sortit protecției împotriva amenințării unui inamic pe care armata nu-l mai poate ține departe de la hotarele sale pictură monumentală Am văzut deja că în arhitectura romană antică rolul de delimitator al spațiului este atribuit zidului; in plus, are efect asupra aerului din fata lui La fel, fundul piscinei, datorită transparenței apei, determină culoarea suprafeței apei Plast Istoria artei italiene Proprietățile fizice ale unui perete depind nu numai de construcția sa arhitecturală, ci și de decorarea plastică la exterior și pictura artistică la interior Întrucât peretele este perceput nu ca un firmament înghețat, ci ca un anumit spațiu cu o adâncime imaginară, nu este nimic surprinzător în faptul că pe el sunt înfățișate plastic sau artistic diverse aspecte ale existenței naturii, episoade istorice sau mitologice Peretele păstrează caracterul unui spațiu presupus existent sau imaginar Acesta este un ecran pentru proiectarea diferitelor tipuri de imagini Imaginile, arhitecturale sau intriga, sunt determinate atât de proprietățile plane ale peretelui, cât și de zborul imaginației artistului, bazat tocmai pe faptul că spațiul din fața lui este imaginar Un exemplu tipic este Altarul Păcii, construit în vremea lui Augustus, pe ale cărui patru laturi se află reliefuri cu motive vegetale, suluri (ramuri de acant) și diverse figuri Cele mai proeminente părți ale basoreliefului interacționează cu spațiul înconjurător, lumina, aerul; straturile intermediare și mai adânci contribuie la distrugerea iluzorie a planului fizic și la crearea unei adâncimi imaginare, limitată inevitabil de lespedea altarului Deși ramurile acantului sunt date sub formă de relief, în același timp sunt construite sub formă de decorațiuni ritmice ale peretelui, adică sunt aduse în linie cu planul acestuia Acesta din urmă acționează astfel ca o membrană de legătură între spațiul natural și spațiul imaginar Pentru bijuteriile din plastic se foloseste si tehnica knock-ko, potrivita mai ales pentru obtinerea unor efecte mai subtile de lumina si umbra si artistice Această tehnică este foarte veche, era deja cunoscută de maeștrii egipteni și cretani Constă în folosirea unui amestec de var cu praf de marmură Acesta este practic același amestec care a fost folosit în Grecia ca strat final, care acoperea detaliile arhitecturale și sculptura și care a servit ca bază pentru aplicarea vopselelor Când se aplica pe suprafață în vrac, adică sub formă de strat de grosime considerabilă, acest amestec era modelabil și folosit pentru a crea imagini în relief care erau modelate direct pe perete, în timp ce amestecul nu se solidificase încă După uscare și întărire, suprafața devine mătăsoasă, sensibilă la cele mai mici modificări ale luminii și are aspectul unei picturi monocrome De fapt, în ceea ce privește proprietățile sale plastice, stucul este mai aproape de vopsire decât de relief Acest lucru se reflectă atât în viteza de modelare (cu atingeri ușoare ale unei spatule), cât și în tranziții blânde și suculente de lumină și umbră Intr-adevar, in locul vopsirii se foloseste tehnica stucului acolo unde, din cauza umiditatii sau a vizibilitatii reduse, nu se poate recurge la pictura murala Un exemplu tipic este decorarea magnifică a Bazilicii subterane Porta Maggiore din Roma Pictura romană antică depinde, fără îndoială, de exemplele elenistice Acestea din urmă sunt aproape complet pierdute, în timp ce în clădirile Pompei și Herculaneum, îngropate sub cenușa Vezuviului în anul d Hr e , multe încăperi intacte au păstrat picturi murale Capitolul cinci arta romana antica stvo Aproximativ patru stiluri de picturi murale diferă Primul, fără îndoială de origine orientală, constă în patrulaguri simple colorate care imit marmura, al cărei înlocuitor ieftin Culoarea pereților conferă interiorului un sunet de culoare deosebit Cel de-al doilea stil este mai complex: în partea superioară a peretelui, deasupra soclului, este înfățișată o perspectivă arhitecturală, în care se încadrează "tablouri", mai ales pe o temă mitologică, având ca fundal construcții arhitecturale sau peisagistice Al treilea stil, așa-numitul "planar", păstrează structuri arhitecturale complexe, dar clădirile descrise au un caracter fantastic În plus, se disting prin grafică și, în același timp, tandrețea culorii În aceste imagini, care nu se prefac deloc a fi o imagine iluzorie, apar inserții, adesea de o culoare neagră strălucitoare, pe care artistul înfățișează figuri mici, parcă plutind în aer, cu mișcări rapide, scurte, energice Scopul încadrării în perspectivă este în principal de a plasa imagini cu figurine la o anumită adâncime și de a le împiedica să se amestece în planul peretelui Al patrulea stil, care a apărut abia în ultimii ani ai existenței Herculaneului și Pompeii, se îndreaptă din nou către construcțiile promițătoare arhitectural ale celui de-al doilea stil, deosebindu-se însă de acesta din urmă printr-un colorism mai intens și o organizare constructivă mai complexă, uneori legate direct de peisajul scenei teatrale Pictura Deși se știe din surse că pictura de șevalet a existat în Roma antică, exemplele de pictură romană antică care au ajuns până la noi sunt doar imagini incluse în picturile murale, realizate în principal în două orașe din Campania - Pompei și Herculaneum In secolul I î Hr e Pictura romană antică se îndepărtează de tradiția etruscă cu care a fost asociată anterior și se îndreaptă către modele grecești Unul dintre artiști, autointitulându-se "Atenian", își lasă semnătura sub tabloul monocrom pe marmură "Femei care joacă zaruri" Înfățișează mai multe figuri feminine fin desenate și pictate, inspirate de imaginile din vazele attice cu spate alb Mostrele elenistice ulterioare sunt asociate cu episoade de picturi murale care înfățișează, de exemplu, ceremonia de căsătorie din "Nunta lui Aldobrandini", ridicată la sfârșitul secolului al XVI-lea la rangul de capodoperă după descoperirea lor în timpul săpăturilor Aceasta este, cel mai probabil, opera unui copist bun, care transmite mișcările lin ale figurilor cu mișcări libere, suculente, deși, în același timp, poate, nu înțelege unitatea compozițională spațială a originalului Pentru antici, pictura era un mijloc de transmitere a imaginilor și, ca atare, nu ar trebui să aibă corpus și greutate plastică S-a rezumat la echilibrul petelor de culoare, luminii și umbrelor Faptul că subiecții săi s-au întors la anumite tipare, adesea reproduse din memorie și cu unele Istoria artei italiene abaterile de secară, au dus la schiță, fluență în lucru și rapiditate de execuție Totuși, așa cum se întâmplă adesea, acest stil de lucru generalizat, caracterizat prin rapiditate și dependență de modele cunoscute, nu trebuie confundat cu impresionismul modern, care tinde spre o transmitere absolut directă a impresiilor vizuale Să luăm în considerare, de exemplu, primul grup care a dat peste, "Hermafroditul și Silenus" din casa Vettii Limbajul pictural aici se distinge prin schiță, vivacitate și accent pe intonație, dar servește la ilustrarea unei scheme foarte convenționale Acest tablou se bazează pe opoziția de pete, dar contrastul dintre pata de lumină a corpului Hermafroditei și pata întunecată a corpului lui Silenus este determinat de tradiția adoptată printre artiștii care au înfățișat în culori deschise trupurile delicate ale femeilor și bărbați tineri și în tonuri maro-roșiatice - sportivi și bătrâni Gesturile personajelor și fundalul, care este generalizat și aproape simbolic înfățișând arbori și structuri arhitecturale, sunt de asemenea convenționale Chiar și luminile albe de pe pomeții proeminenti ai lui Silenus au același caracter Artistul se străduiește nu pentru ficțiune, ci pentru o repetiție vie și exactă a unei imagini binecunoscute În fața noastră nu este un creator, ci un muzician care urmează cu meticulozitate instrucțiunile partiturii În Vila Misterelor de lângă Pompei s-a păstrat perfect o friză mare, înfățișând, după toate probabilitățile, venerarea rituală a cultului lui Dionysos Figurile ies în evidență pe peretele roșu, care le subliniază contururile precise, clare, inspirate de simplitatea clasică Dar conturul în sine nu este atât o linie trasată pe suprafața peretelui, cât limita dintre două zone de culoare, de care depinde în mare măsură raportul lor Schema de culori se bazează pe culori deschise, continue, transparente Aplicând contururi ascuțite, artistul s-a străduit să nu desemneze relieful corpurilor sau anatomia acestora, ci să fixeze, prin proiectarea pe planul peretelui, imagini necorporale modelate prin jocul de lumini și umbre Originea romană a acestor picturi murale, bazată pe imitarea modelelor elenistice, se evidențiază, de regulă, prin interpretarea lor enfatic naturalistă, care se manifestă nu atât prin atenția sporită acordată plauzibilității imaginii, cât în grosierul imaginii , care nu diferă cu mult de imaginile similare din pictura etruscă În peisaje, și mai ales în portrete, imaginea, deși nu depinde de impresia sau sentimentul primit direct din contemplarea naturii, este totuși exagerată pentru o mai mare credibilitate Luați, de exemplu, "Portul maritim" Este reprezentat de sus și arată mai mult ca un plan: clădirile și navele sunt distribuite pe el, ca pe o hartă topografică, reflexiile luminii nu au nimic de-a face cu iluminarea reală, acesta este doar un dispozitiv pentru renașterea iluzorie a fenomenelor descrise În imaginea grădinii de la Vila Livia din Roma, găsim un adevărat "inventar" de plante, reprodus de artist din memorie: el este bine conștient de forma fiecărui copac sau tufiș în parte și o reproduce cu încredere Dar ceea ce se rafinează prin mișcări rapide de culoare nu sunt obiectele care se află în fața ochilor artistului, ci doar idei despre ele Artistul, așadar, întruchipează în picturi nu un peisaj pictat din natură, ci Capitolul cinci arta romana antica Capitolul o imagine speculativă a naturii, pentru transferul căreia se pretează în special acea tehnică generalizantă, fluentă și schițată, a cărei sarcină nu include comunicarea directă cu obiectele înfățișate Această tehnică devine și mai fluentă și saturată în picturile creștine timpurii ale catacombelor, unde imaginile pur simbolice ale sfinților nu au nicio legătură cu lumea reală Atunci când creează portrete, artistul pleacă și de la un anumit "tip", care este apoi dotat cu caracteristici specifice care evocă o idee despre trăsăturile individuale ale unei anumite persoane Pe scânduri mici, care în secolele I - V în Egipt, erau așezate împreună cu mumia într-un sarcofag (așa-numitele "portrete Fayum"), chipurile erau cel mai adesea înfățișate în față cu ochii larg deschiși, parcă ar fi mărturie despre viața lor Dar doar selecția uneia sau a alteia trăsături fizionomice a evocat aspectul real al defunctului O astfel de metodă de reprezentare nu s-a bazat, evident, pe "natură", ci pe ideea tipului feței, pentru a aborda apoi "natură" Mișcarea a mers astfel de la general la particular, dar nu a intrat în contact cu realitatea Sculptură Sculptura romană antică este mai originală decât pictura Adevărat, la început a avut un impact semnificativ din partea sculpturii grecești antice, care a fost facilitat, în primul rând, de influența etruscilor, precum și de prezența maeștrilor greci la Roma și de un număr mare de copii ale clasicului sculpturi Realismul care deosebește portretul roman antic de sculptura portret elenistic și etrusc se datorează, cel puțin parțial, importanței pe care măștile de ceară, luate sub formă de turnat de pe chipurile morților, au dobândit-o în ritul funerar al republicanului perioadă Cu toate acestea, busturile portret din secolul I î Hr e nu se limitează la transferul de asemănări, ci cu ajutorul mijloacelor vizuale, ele caută să reflecte calea de viață a unei persoane Dacă portretul etrusc urmărește să prelungească cumva viața omului după moarte, atunci portretul roman antic, ca să spunem așa, este transformat în trecut și caută să descopere urme ale experienței în înfățișarea persoanei înfățișate Pentru romanul antic, valoarea unei personalități se identifică cu faptele sale, cu experiența unei vieți trecute Într-o măsură mult mai mare decât trăsăturile psihologice, artistul caută urme lăsate de evenimente trăite în trăsăturile modelului său În acest sens se poate susține că sculptura portretului roman antic se apropie de istoriografie, sau că este cel puțin o modalitate de a-și perpetua personajele, nu prin plasarea lor în Champs Elysees sau în tărâmul umbrelor, ci prin păstrarea lor amintirea în rândul posterităţii În structura portretului roman antic, este ușor de detectat izolarea volumetrică și soliditatea plastică a etruscilor, alături de tendința idealizantă caracteristică grecilor antici Dar tocmai pentru că miezul imaginii se distinge prin integritatea și simetria sa, cea mai mică neregularitate, de exemplu, o arcuire puțin mai arcuită a sprâncenelor sau o cută abia vizibilă la colțurile buzelor, este suficientă pentru a da portretului un aspect asemănare neobișnuit de adevărată Artiștii nu renunță Istoria artei italiene această tehnică chiar și în portretele oficiale, de exemplu, în portretele lui Augustus, realizate în secolul I î Hr e , deși au fost menite să perpetueze și să popularizeze imaginea ideală Împăratul a fost o figură cu adevărat istorică și, prin urmare, persoana cea mai potrivită pentru a surprinde faptele sale istorice în sculptură Același interes pentru istorie ca și desfășurare secvențială a evenimentelor se remarcă deja în epoca republicană în basoreliefurile cu "narațiune continuă", în care povestea unui eveniment este adesea realizată prin repetarea acelorași figuri pe un fundal de iluzorie adâncime, împrumutat, probabil, în pictura elenistică La sfârşitul secolului I î Hr e s-a ridicat un monument (bine conservat și acum restaurat), în care se manifestă în mod clar trăsăturile și tendințele sculpturii din epoca augustană Vorbim despre Altarul Păcii, ridicat în anul î Hr e și reprezentând un gard pătrat în jurul altarului de jertfă Din exterior, sunt întărite (sau mai bine zis, folosite ca parament) reliefuri care înfățișează un sacrificiu către zeița Păcii și o procesiune solemnă, la care participă împăratul, familia sa, preoții și senatorii În mod involuntar, se sugerează o comparație a imaginii acestei procesiuni cu friza lui Fidias, care împodobeau Partenonul Ne frapează nu atât deplasarea înfloritoarei tinereți atenieni de către demnitari oficiali în togă, cât și faptul că figurile sunt ordonate îngrijit în planuri paralele care pătrund adânc Perspectiva este pusă aici în slujba unei ierarhii simbolice: cele mai importante persoane, adesea înzestrate cu asemănare portretistică, sunt puse în prim plan, cele mai puțin semnificative, abia conturate în cel mai puțin adânc relief, sunt pe locul doi Figurile sunt prezentate nemișcate, aproape fără gesturi Păreau să înghețe unul lângă altul Aici nu există ritm, ci doar intonație Gradările de clarobscur ușoare sunt distribuite uniform pe întreaga suprafață, urmărind curbele pliurilor de îmbrăcăminte Trăsături similare poartă sculptura portret oficială a epocii auguste, începând cu statuia acestui împărat de la Prima Porta, executată ținând cont de "considerații de stat" Aici, un apel la canonul grecesc este evident, iar dorința de apariție armonioasă este clar determinată de idealul frumuseții Figura împăratului în ipostaza unui comandant militar și a unui vorbitor exprimă calm și autocontrol, trăsăturile faciale sunt date atât într-o formă caracteristică, cât și generalizată Sculptorul părea că vrea să arate că această persoană a fost cea care, datorită măreției faptelor sale, a căpătat semnificație mondială Reliefurile arcului lui Titus (sfârșitul secolului I) sunt deja departe de arta strict clasică a epocii auguste Încadrarea reliefurilor, parcă, deschide o fereastră în perete, unde există o mișcare vie a figurilor pe fundalul unui spațiu pitoresc, organizat în perspectivă În Triumful lui Titus, siluetele cailor înhămați la cvadrigă dau impresia unei adâncimi de spațiu, fasciile abia conturate ale lictorilor tăind suprafața fundalului, sugerând lejeritatea și volumul acestuia În scena cu legionarii purtând trofee de la templul distrus din Ierusalim, spațiul este definit de imaginea prescurtată a porților orașului, iar natura iluzorie a adâncimii sale este sporită de gol Capitolul cinci arta romana antica Capitolul deasupra figurilor formând grupuri în mișcare și despărțite prin scufundări de umbre Comparând alaiul ordonat din Altarul Păcii cu episoadele plastice ale acestei narațiuni agitate, remarcate prin înălțimea reliefului și adâncimea adâncimii, neașteptarea pauzelor și repetărilor, gata să distrugă planul fundalului sau integritatea al cadrului, observăm imediat că acest basorelief, asemănător ca structură formală cu compozițiile elenistice, a umplut cu un nou conținut dramatic Sculptorului nu-i mai pasă de mit și, odată cu acesta, de manifestările colorate și diverse ale naturii Spiritul istoriei primează peste toate acestea Același spirit care a inspirat marile opere ale scriitorilor romani antici Aceasta nu mai este o viziune exterioară a evenimentelor și nici măcar o descriere moralizatoare a acestora, ci o încercare dramatică de a interpreta semnificația lor istorică Columna lui Traian, construită în anul d Hr e și instalat pe Forumul lui Traian este o relatare detaliată și exactă a faptelor militare ale împăratului Pe o friză desfășurată în spirală în jurul trunchiului unei mari coloane triumfale, ca pe o panglică uriașă, sunt prezentate secvenţial episoade din două campanii militare de cucerire a Daciei Peste două mii și jumătate de mii de figuri sunt așezate pe o panglică lungă de două sute de metri Continuitatea poveștii despre evenimentele primului și celui de-al doilea război din Dacia este întreruptă de o singură pauză - figura Victoriei înaripate cu scut pe care scrie numele învingătorului Aceasta este o repetare a temei Victoriei de la Brescia, interpretată cu puțin timp înainte Dacă grecul Nike a fost un geniu înaripat, un mesager al favoării zeilor, atunci Victoria Romană a fost descrisă ca o femeie grijulie, scriitoare Aceasta este Istoria însăși, care marchează faptele și păstrează memoria lor pentru posteritate Sculptorul înfățișează evenimentele războiului fără a le subdiviza în episoade, fără a se concentra asupra momentelor culminante Poate că nu are un plan definit și descrie ceea ce s-a întâmplat așa cum îi vine în minte Pe trunchiul cilindric înalt al coloanei, simbolizând puterea și măreția imperiului, se desfășoară o mișcare vie, dar nu bruscă, de lumină și umbre Evenimentele perturbă doar puțin suprafața nemișcată a suprafeței imperturbabile a istoriei O atenție prea mare acordată figurilor individuale ar fi putut încetini povestea Din câte se pare, intențiile artistului au fost tocmai aceea de a nu atrage atenția privitorului spre detalii, pentru a face imediat clar sensul real al acestui jurnal militar, prin care nu atât tema gloriei militare se desfășoară ca un fir roșu, cât și schimbarea nesfârșită de zile cu chinul si speranta lor Plasticitatea generalizată îndeplinește cerințele percepției psihologice mai degrabă decât vizuale: la urma urmei, este nevoie de mult timp pentru a vizualiza coloana Mișcarea ondulată a marginilor panglicii în relief urmează cursul episoadelor subordonate unul altuia Este în același timp pământul pentru cei înfățișați de sus și raiul pentru evenimentele descrise mai jos Sculptorul urmărește neîncetat mișcarea lor continuă, care determină constantele spațiale și luminoase Naraţiunea, la rândul ei, se dezvoltă în valuri Se accelerează, apoi încetinește, dar nu se oprește niciodată În ciuda caracterului său triumfal, nu este Istoria artei italiene nu cruță pe nimeni Victoriile și eșecurile, cruzimea barbarilor și violența romanilor se reflectă în el în același mod Scopul artistului nu este să înfățișeze ceea ce a văzut sau vede, ci ceea ce știe sau a auzit Spațiul său nu apare niciodată sub forma unui peisaj, surprins în toată diversitatea și diversitatea lui Este doar un loc unde au loc anumite evenimente Este important ca spectatorul să știe că în fața legiunilor a curs un râu, care trebuie să fie vadat, că se înalță mai departe o cetate, care trebuie luată, sau crește o pădure care trebuie tăiată pentru a face o palisadă pentru tabără Însă sculptorul înfățișează nu cursul râului sau malurile acestuia, ci un val care mătură peste legionari, nu o cetate, ci o porțiune a zidului din care asediații privesc la atacatori Proporțiile obișnuite nu mai sunt utile aici Pentru plauzibilitate, asaltul asupra cetății ar fi trebuit înfățișat cu un zid înalt, cu figuri roiind la picioarele ei și privind de sus Sculptorul, în schimb, neglijează adevăratele proporții și înfățișează peretele sub forma unui gard puțin mai înalt decât figurile în sine Combatanții arată ca niște uriași pe fundalul ei, pentru că rolul lor în poveste este mult mai important Lumina este, de asemenea, făcută dependentă de narațiune: ca și cum fasciculul unui felinar alunecă pe suprafața figurilor, smulgând sau netezind anumite detalii În orice sculptură (mai ales dacă urmează să fie în aer liber), gradul de iluminare depinde de condițiile meteorologice, de panta și de reflectivitatea suprafeței Prelucrând suprafața într-un fel sau altul (dându-i netezime, rugozitate, denivelare etc ), sculptorul își determină capacitatea de a primi, absorbi, direcționa, reflecta sau împrăștia lumina, adică lucrează similar cu cel pe care un artist execută cu vopsele Elementul de colorism, deși nu este exprimat în diversitate colorată, este astfel inclus în structura plastică a formei O astfel de identificare, inclusiv coloristică, a imaginii devine cu atât mai necesară cu cât artistul nu reprezintă realitatea vizuală, ci transmite povestea pe care a auzit-o în imagini vizuale În același timp, el folosește toată experiența bogată de lucru din natură în arta elenistică, nu pentru că îl ajută să vadă, ci pentru că ajută să facă vizuale faptele descrise, să le sporească claritatea Cu alte cuvinte, el folosește această experiență ca cuvinte ale unei limbi care nu își schimbă forma în funcție de contextul în care sunt incluse În acest caz, avem de-a face cu un context istoric pus în slujba scopurilor edificatoare; în arta elenistică, contextul era naturalist, iar scopul era cunoașterea Se poate întâmpla ca diferite contexte și scopuri să conducă la o schimbare treptată și o denaturare a sensului inițial al cuvintelor Este exact ceea ce se întâmplă cu dispozitivele formale ale artei elenistice în aplicarea lor antică romană, dar acest lucru nu se datorează numai circumstanțelor locale Cine a fost și de unde a venit acest prim maestru remarcabil al sculpturii romane antice? Evident că nu era roman și nu venea din Grecia sau din Asia Mică, de unde au venit mulți maeștri care au lucrat la Roma R Bianchi Bandinelli, care a recreat imaginea acestui maestru, a făcut o analiză profundă a atmosferei care pătrunde în opera sa Capitolul cinci arta romana antica istoria artistică a epocii lui Traian "O trăsătură nouă și extrem de poetică a acestei narațiuni a fost un popor uman, aproape obișnuit, ca să spunem așa, compasiunea pentru cei învinși, o înțelegere a nenorocirii care i-a abătut, pentru că artistul însuși îi simpatizează mai ales care a atins cea mai mare perfecțiune și noutate tocmai în scenele de purtare și doliu a conducătorilor morți sau răniți ai barbarilor, precum și fuga populației, alungată din locurile natale și familiare Maestrul coloanei lui Traian a avut predecesori care ajută la înțelegerea mai bună a modului în care s-a dezvoltat arta lui Adevărat, au trăit nu la Roma, ci în "țara barbarilor", în Narbonne Gaul, unde se află mausoleul Julius (în Saint-Remy) Acesta este un monument din vremea împăratului Augustus, un exemplu tipic de artă "provincială" Acest lucru nu înseamnă că acesta din urmă era de calitate scăzută, pur și simplu a scăpat de influența clasicilor oficiali și a doxologiei retorice "În vremea lui Traian", subliniază același Bianchi Bandinelli, "marele artist, care a moștenit cele mai bune tradiții ale artei elenistice, absoarbe și topește în creuzetul căutărilor sale artistice unele trăsături ale artei provinciale romane antice și creează un nou limbaj artistic, pe care îl identificăm cu cele mai tipice manifestări ale artei din acea vreme și care trebuie să fi reprezentat, pe de o parte, sfârșitul a mai bine de un secol de căutări agonizante și, pe de altă parte, începutul unei noi perioade Această perioadă, care diferă de cea anterioară, a primit denumirea de Antichitate târzie în istoria Romei Antice Acest nume este de obicei folosit pentru a desemna arta începând de la sfârșitul secolului al II-lea î Hr n e și a existat până în epoca împăratului Constantin și chiar mai târziu Monumentul care deschide această perioadă târzie este Columna Antoninus Dar coloana Antoninus își are originea direct în coloana lui Traian, iar aceasta poate fi considerată, pe bună dreptate, un monument care anunță începutul perioadei Antichității Târzii din istoria Romei Antice Arta clasică rămâne totuși la baza stilului de curte, care în vremea împăratului Hadrian ( - ) se confruntă cu o nouă ascensiune, în principal datorită interesului personal față de acesta al împăratului însuși Dar degradarea artei clasice duce la apariția ca reacție a unei tendințe anti-clasice din ce în ce mai puternice Arta epocii lui Hadrian este artă metropolitană, aristocratică, opusul artei maestrului coloanei Traian, artă care își are rădăcinile în provincie și în popor Mai mult, tocmai în această perioadă, mai ales în provinciile Imperiului Roman, diferența dintre arta canonică, curtenească, oficială, pe de o parte, și arta rebelă, plină de proteste a provinciei, pe de altă parte, a devenit din ce în ce mai evident, deși ambele au fost generate de unul și același arbore de cultură Același lucru care deosebește arhitectura Colosseumului cu masa sa puternică, deschisă spre spațiul înconjurător, de blocul închis al Panteonului cu spațiul său rarefiat, geometric, deosebește sculptura lui Traian de sculptura din vremea lui Hadrian Acesta din urmă vizează resuscitarea spirituală în fila neoclasică a celor mai remarcabile calități ale artei elenistice - uitând totuși de esența sa picturală concretă Statuia lui Antinous Dionysos se distinge prin ea Istoria artei italiene finețea proporției, mătăsosul suprafeței, moliciunea interacțiunii cu lumina Medalioane cu scene de vânătoare, transferate ulterior pe Arcul lui Constantin, seamănă cu pietre prețioase în subtilitatea lor manieristică Ele înfățișează scene mitologice - melancolice, erotice și în același timp alegorice, prezentate într-o venă deliberat lirică Dar odată cu această tendință de curte se dezvoltă o altă tendință, sincer prozaică și anti-clasică La baza coloanei lui Antoninus Pius se află o imagine a concursului, care făcea parte din ritualul funerar Aici sculptorul își propune clar să rezolve problema spațială într-un mod nou El nu recurge la jocul fin calculat al clarobscurului, acea tehnică preferată a culturii elenistice pentru a crea o adâncime iluzorie a spațiului, ci plasează figuri individuale sub forma unei ghirlande, "legându-le" pe un plan cu ajutorul unui mișcare repetată ritmic a picioarelor de cal ridicate Nu mai există o adâncime iluzorie care să unească totul în spațiul lumină-aer; fundalul este neted, figurile în relief sunt strâns lipite între ele prin raportul maselor de cai și călăreți cu spațiu neumplut Anticlasicismul coloanei lui Marcus Aurelius, ridicată în ultimul sfert al secolului al II-lea pe Câmpul lui Marte (acum Piața Coloanelor), are un caracter aproape polemic Columna lui Traian i-a servit drept model: narațiunea se desfășoară pe o panglică înfășurată în jurul coloanei, un episod trece direct în altul, iar figura personajului principal, împăratul, se repetă de multe ori (dar întotdeauna în ipostaza unui suzetă, nu luptătoare) Scenele de luptă și masacre sunt mai rigide Sculptorul este mai clar conștient de natura brutală a violenței, cu ajutorul căreia se realizează drama istoriei Realismul dur este însoțit, totuși, de o nouă interpretare a forțelor supranaturale Participanții la povestea descrisă pe coloana lui Traian au fost și figuri mitologice În scena care înfățișează trecerea trupelor romane peste râu, este plasat un zeu fluvial Acest lucru a fost în conformitate cu obiceiul acceptat al figurilor alegorice de a desemna locurile în care s-au desfășurat evenimentele În coloana lui Marcus Aurelius, Jupiter, care trimite ploaia, coboară din cer, răsturnând literalmente căzi cu apă asupra legiunilor însetate Aceasta nu mai este prezența misterioasă a unei creaturi mitologice, ci o minune rugată și trimisă jos, o intervenție supranaturală în treburile oamenilor Aceștia din urmă sunt la cheremul forței care le determină soarta și nu sunt responsabili pentru acțiunile lor O astfel de lume, pătrunsă de confuzie și incertitudine, este deja coaptă pentru acceptarea doctrinei creștine Similar cu realitatea, povestea descrisă pe coloană este plină de lumină și umbră Se dezvoltă în smucituri de la o explozie dramatică la alta Nici măcar succesiunea din poveste nu este respectată: episoade dintr-o campanie militară, parcă prin asociere, sunt intercalate cu episoade din alta Cifrele sunt conturate într-un mod generalizat, dar înzestrate cu trăsături individuale care le conferă vie și realitate Fie aceasta este o grimasă pe față, fie un gest special, fie un pliu în mod deliberat proeminent pe haine, fie o zonă a suprafeței, neobișnuită în clarobscur, înțepată cu vârful unui gimlet Aceste trăsături sunt opuse atât fluxului moale de lumină caracteristic artei elenistice, cât și modelării melodice a sculpturii Capitolul cinci arta romana antica Capitolul păsări din epoca lui Hadrian Acest lucru este cu atât mai adevărat cu cât, în ceea ce privește noua sculptură, nu se mai vorbește despre "impresionism", ci despre "expresionism" - pentru a sublinia că nu transmite ceva văzut sau ce se vede, ci face vizibil ceea ce este ascuns în adâncul sufletului meu Chiar și atunci când subiectul este oficial pompos, tendința anti-clasică încă își face drum Deci, de exemplu, artistului cu siguranță nu i-au lipsit mostre pentru statuia de bronz a lui Marcus Aurelius (acum în Piața Capitoliului), dar totusi principalul lucru asupra căruia atrage atenția este contrastul dintre volumul masiv al corpului și mișcarea sacadată a picioarelor calului, între grosul corpului și pitoresc elaborarea părului și bărbii călărețului și a mantiei sale O încercare și mai slabă, "manieristă" de a insufla viață curentului curții este făcută în timpul fiului lui Marcus Aurelius, împăratul Commodus În epoca împăratului Gallienus ( - ), arta plastică capătă o nuanță de nostalgie pentru clasicismul strict al vremii lui Augustus, pentru arta vremurilor bune ridicată ca model Dar curentul curții, în ciuda susținerii culturii oficiale, cedează din ce în ce mai mult presiunii tendințelor provinciale care au pătruns în Roma, satisfacând mai pe deplin cerințele acelei societăți pestrițe și din ce în ce mai stratificate, zdruncinate de pătrunderea unor ideologii contradictorii învățături în ea, care era societatea capitalei uriașului, dar deja zdruncinat Imperiu Roman Moda sarcofagelor cu reliefuri de complot a început să se impună în epoca lui Hadrian Acum se răspândește datorită prezenței la Roma a numeroase ateliere de meșteșuguri și meșteșugari de diverse origini, care au creat lucrări de diferite calități Intrigile istorico-mitologice și alegorice sunt extrase dintr-un repertoriu abundent, dar deja învechit de teme clasice, reproduse din memorie cu diverse abateri cauzate de gustul maestrului sau de capriciul clientului De regulă, acestea sunt teme elegiace generalizate, care sugerează trecătoarea vieții și inevitabilitatea morții Dar tocmai această dispoziție poetică ușoară duce la încălcarea canoanelor clasice stricte Din punct de vedere compozițional, narațiunea este fie continuă, fie subdivizată: orizontal în panglici, sau vertical în nișe sau aedicule Spațiul nu este atât organizat, cât este plin de o multitudine de figuri, unite ritmic prin cea mai simplă alternanță de corpuri și spații dintre ele Tehnica - sculptura în piatră - este foarte rapidă și potrivită pentru producția aproape în masă, contribuie la realizarea unor efecte iluzorio-pictrice, dar este folosită nu atât pentru a crea compoziții impresionante vizual, ci pentru a transmite direct motive emoționale și poetice Vizibilitatea limbajului plastic, nu mai puțin decât diversitatea tematică și folosirea frecventă a alegoriei și a simbolismului general acceptat, explică de ce sculptura sarcofagelor s-a dovedit a fi atât de potrivită pentru a transmite, chiar și prin prisma legendelor mitologice, primele teme creștine și a devenit una dintre cele mai importante legături de legătură între arta antică târzie și arta medievală timpurie Sculptură din vremea împăratului Constantin și epocă în general Istoria artei italiene Tetrarhia dioclețiană mărturisește în artă declinul profund și definitiv al culturii clasice Reliefurile Arcului lui Constantin, care preamăresc și isprăvile militare și fac parte din "monumentul" oficial, se remarcă printr-un caracter pur provincial apropiat de arta artizanală Totuși, tendința de a transforma organizarea complexă a unei compoziții clasice într-o ligatură frontală, subordonată de figuri izolate și schematizate, dispuse în conformitate cu rangul ierarhic, parcă pe o platformă onorifică, provine din arta provincială romană antică și este utilizată pe scară largă în Orient, mai ales în Siria, adică în zonele de răspândire timpurie a creștinismului, sau cel puțin fermentul spiritual care îl pregătește Înainte ca aceste curente să ajungă să întruchipeze un adevăr spiritual care transcende experiența lumească, s-a încercat să emasculat sensul formei naturale și al faptelor umane sau istoriei, care devin simple semne sau simboluri Ideologia care l-a divinizat pe împărat și statul identifică individul cu locul pe care îl ocupă în ierarhia statală, care este un prototip al ordinii divine Personalitatea acționează doar ca purtătoare a unui anumit rang, dar întrucât rangul este recunoscut după haine, hainele prezintă mai mult interes decât corpul sau chipul persoanei înfățișate Mai degrabă, atât fața, cât și corpul sunt demne de atenție doar în măsura în care exprimă demnitate în conformitate cu poziția pe care o ocupă Cu alte cuvinte, artistul selectează numai acele trăsături ale persoanei reprezentate sau atributele sale care sunt considerate caracteristice sau, mai degrabă, indicative ale unui anumit rang și demnitate asociate acesteia Dimensiunile unor astfel de statui colosale precum Colosul din Barletta sau Constantin al II-lea (capul acestuia din urmă a fost păstrat, acum în Muzeele Capitoline din Roma) sunt de multe ori mai mari decât dimensiunea naturală, iar trăsăturile și pozițiile lor sunt mai demne de zei decât oamenii și nu există nicio îndoială că împăratul nu este deloc așa, ci apare așa doar în ochii sau în imaginația supușilor săi O astfel de artă se transformă rapid într-un oficial pompos, pentru că cei de la putere vor ei înșiși să arate așa pentru a inspira mai mult respect pentru supușii lor Mai mult, cu cât puterea lor reală era mai subminată, cu atât se agățau mai mult de manifestările exterioare ale superiorității ierarhice Incapabilă de dezvoltare istorică, această artă ridică puterea la înălțimi inaccesibile, o proclamă divină și eternă Dar între timp, mai ales odată cu răspândirea creștinismului, un alt punct de vedere se afirmă și capătă avantaj, punctul de vedere al "subiectului", care în istorie joacă mai degrabă rolul unui pacient decât al unui actor, un suferind mai degrabă decât un erou triumfător Arta "provincială" a Antichității târzii este tocmai arta "subiecților" care cinstesc și slăvesc simbolurile puterii, care în realitate există doar în virtutea însăși simbolismului lor Numai creștinismul va încerca să demonstreze că supușii și cei sacrificați, într-o măsură mult mai mare decât conducătorii și puternicii acestei lumi, sunt adevărații făuritori ai istoriei, care are ca scop ultim mântuirea spirituală a neamului omenesc Răspândirea și apoi recunoașterea oficială a creștinismului în Roma Antică nu a dus la o transformare bruscă a modurilor de exprimare artistică Abia mult mai târziu biserica în sistemul său didactic și ideologic și educațional va determina rolul imaginilor artistice și activitățile asociate producerii lor Comunitățile creștine timpurii par să fi fost atât de puțin interesate de întruchiparea picturală a temelor religioase, încât fie au folosit liber imagini păgâne, umplându-le cu semnificație alegoric, sugerând o nouă credință religioasă, fie au recurs la simboluri picturale care aveau semnificația criptogramelor S-a dovedit acum că s-a recurs la un indiciu, alegorie sau simbol nu din necesitatea practică de a cripta natura creștină a imaginilor, ci din cauza unei nedorințe sincere de a transmite în imagini, într-o anumită cheie mitologică, o nouă idee de divinul Ulterior, această problemă va fi ridicată și rezolvată în cadrul Doctrina creștină prin dispute lungi și adesea amare La început, absența imaginilor specific creștine și apelul frecvent la iconografia clasică se explică prin complexitatea și tensiunea situației generale din domeniul culturii Creștinismul era profund legat de două mari doctrine - elenistică și evreiască, a căror atitudine față de posibilitatea transmiterii divinului în forme tangibile senzual este complet opusă: doctrina elenistică, în virtutea originii sale clasice, reprezintă principiul divin numai în tangibilitatea forme naturale şi antropomorfe, cea evreiască exclude şi condamnă ca idolatrie chipul lui Dumnezeu Acționând ca o doctrină care a generalizat și a depășit ambele doctrine, creștinismul a trebuit să rezolve și problema descrierii sau respingerii reprezentării lui Dumnezeu în imagini Soluția inițială a fost utilizarea mijloacelor picturale indirecte, adică imagini care transmit ceva ce nu corespunde sensului lor obișnuit Este ușor de imaginat că, urmând această cale, creștinismul a grăbit procesul de dezintegrare - totuși, el începuse deja de mult - a formelor clasice Dacă, de exemplu Orfeu Istoria artei italiene micșorat ca simbol al lui Hristos, eliberând sufletele din lumea interlopă, este clar că figura lui Orfeu devine doar un simbol în care artistul caută să nu transmită trăsăturile eroului antic, ci să întrupeze esența care trece dincolo de această imagine Atitudinea creștinismului față de cea mai bogată lume de imagini ale artei clasice a fost și a rămas întotdeauna pozitivă Evident, era imposibil să presupunem că înainte de Hristos omenirea a trăit și chiar a acumulat atâta înțelepciune, fără călăuzire de sus și în deplină ignoranță a lui Dumnezeu Se presupunea că principiul divin nu a fost înțeles în mod direct, ci cu ajutorul cunoașterii structurii divine a lumii, care, alături de "filozofia naturii", științe politice și juridice, a fost promovată de arta clasică Revelația care a fost dobândită nu a eliminat sau devalorizat cunoștințele acumulate, ci a cerut să mergem mai departe, adică să căutăm și să dezvăluie adevăruri transcendente, a căror manifestare exterioară au fost fenomene naturale și evenimente istorice În ceea ce privește tendințele iconoclaste ale religiei evreiești, acceptând, în principiu, poziția imposibilității unei descrieri perfecte a Divinității infinite în forme limitate spațial, creștinismul a ținut, în același timp, în considerare că Dumnezeu, de dragul mântuirii oamenilor, a căpătat o formă umană În sânul bisericii aveau să apară atunci dispute lungi și amare (care ar duce la emiterea de decrete speciale și la condamnarea ereziei) cu privire la dacă natura divină sau divino-umană a lui Hristos era, dar nimeni nu putea nega că, datorită apariției în formă umană, Hristos a putut fi înfățișat; totuși, nicio astfel de reprezentări artistice nu au ajuns până la noi S-a spus puțin sau aproape nimic despre apariția lui Hristos în sursa scrisă - Evanghelia De aici și utilizarea pe scară largă a simbolismului, cel mai adesea extras din imaginile alegorice ale artei clasice Iconografia creștină prinde contur mult mai târziu, la câteva secole după apariția lui Hristos, prin îmbinarea motivelor simbolice cu trăsăturile sale istorice, extrase din mesajele evangheliștilor Figurile mai mici ale Olimpului creștin - paradisul - sunt, spre deosebire de Olimpul elenismului, martiri și dascăli ai bisericii, care reflectau în majoritatea cazurilor adevăratele destine umane Ei au dobândit sfințenia prin viața lor castă, iar o poveste, inclusiv una figurativă, despre faptele lor ar putea servi cu siguranță scopurilor educației spirituale a creștinilor Se poate considera că dezvoltarea artei creștine în ansamblu a mers de la o imagine simbolică la una istorică și edificatoare Când biserica va începe să joace un rol principal în relația cu arta, va merge pe urmele statului roman antic, înlocuind interesele civice cu scopuri religioase Cu alte cuvinte, va nega că arta poate avea sens în sine, ca expresie a religiozității originare, dar își va recunoaște utilitatea pentru educația morală și religioasă a credincioșilor și va porni pe calea încurajării ei mai mari, cu atât mai morale educaţia şi instruirea credincioşilor devine baza activităţi bisericeşti Capitolul șase creștin timpuriu artă Arta catacombelor Începând din secolul al II-lea n e în diferite orașe din Peninsula Apeninică și Africa de Nord au apărut cimitire creștine subterane - catacombe, constând dintr-o rețea extinsă și complicată de pasaje subterane realizate direct în tuf și doar ocazional completate de structuri de piatră care jucau în principal rolul de recuzită Catacombele sunt deosebit de răspândite în Roma: lungimea lor totală aici depășește o sută de kilometri S-a dovedit acum că catacombele nu au fost niciodată folosite ca loc de întâlnire sau ca refugiu pentru creștini împotriva persecuției: erau cimitire private, protejate de legile cimitirelor din Roma Antică În pereții galeriilor subterane au fost amenajate nișe cu mai multe niveluri pentru gropi comune După înmormântarea trupului, nișa a fost sigilată cu o lespede de piatră sau lut copt cu o inscripție, o imagine figurativă, zgâriată pe un strat subțire de ipsos sau aplicată cu vopsea Catacombele aveau multe ramuri, care formau adesea o rețea complexă de galerii mergând una peste alta Pe lângă galeriile din catacombe, există încăperi (cabinete) mai mult sau mai puțin extinse, care serveau drept morminte de familie pentru familiile înstărite Erau amplasate izolat sau unul lângă altul, deseori susținute de ziduri care le dădeau completitatea arhitecturală a unei cripte sau chiar a unei mici bazilici În cuburi, rămășițele erau așezate, de regulă, în adâncituri căptușite cu piatră sau plăci ceramice (solia), peste care trecea un arc (arcosolium), scobit tot în tuf și decorat cu picturi Deseori folosite sarcofage decorate cu reliefuri Formele arhitecturale și decorațiunile figurative nu urmăreau scopuri cu adevărat estetice: amenajarea, așezarea suporturilor, soluția arhitecturală generală urmăreau scopuri pur tehnice, în timp ce imaginile erau predominant de natură religioasă sau comemorativă Era un fel de rugăciune pentru mântuirea sufletului sau plângere pentru cel decedat Elementele decorative în sine au fost predominant semne de dragoste și recunoștință, precum florile pe care le așezăm pe mormintele strămoșilor noștri În ceea ce privește sarcofagele, acestea erau de obicei realizate în ateliere obișnuite și nu pot fi considerate produse caracteristice doar creștinilor Numeroase și bine conservate în întunericul galeriilor picturilor murale ale catacombelor constituie un material extins și valoros pentru studierea istoriei creștinismului timpuriu și a rolului atribuit artei de acesta Aceste picturi sunt de obicei clasificate în funcție de conținutul lor iconografic Diversitatea temelor și, într-o oarecare măsură, a trăsăturilor stilistice se explică și prin faptul că arta catacombelor se dezvoltă de aproape trei secole (secolele III-V) Este dominată de motivul eshatologic creștin, ideea lumii celeilalte ca o comuniune mistică a sufletului cu Dumnezeu În imaginile cele mai vechi, există adesea teme clasice interpretate alegoric în sens creștin (Orfeu, Cupidon, Psihie etc , genii și cupidon, frunză de palmier, viță de vie etc ), precum și inscripții simbolice, precum, pt exemplu, pește - un acrostic (cuvântul grecesc este format din literele inițiale ale următoarelor cuvinte: "Curățenie? Istoria artei italiene X Xpurros Theow Yids <otg|r", care înseamnă "Iisus Hristos, Fiul lui Dumnezeu, Mântuitorul") Mai târziu apar imagini pe teme biblice (Moise, Noe cu arca, Iona, David, Iov etc ) și evanghelice (Lazăr înviat, vindecări miraculoase etc ) Dar ele au întotdeauna un sens figurat și sunt asociate cu mântuirea și învierea sufletului Rareori întâlnesc imagini religioase care depind în mod clar de picturile bisericești și care nu au legătură directă cu viața de apoi, cum ar fi, de exemplu, Hristos printre Părinții Bisericii sau "traditio legis" * * Predarea legii (lat ) În ceea ce privește trăsăturile stilistice ale acestor picturi, ele reflectă în mod clar evoluția mijloacelor expresive ale picturii cu diferitele sale tendințe și, desigur, diferite niveluri de calitate între secolele III și V În general, avem de-a face cu o trecere de la naturalismul artistic elenistic, cu metodele sale de transmitere iluzionistă a ceea ce este înfățișat, la o formă din ce în ce mai generalizată și mai puțin naturalistă, bazată pe o dorință crescândă de simbolism, reducerea figurilor la semne simple, cele mai potrivite pentru transmiterea conţinutului ideologic corespunzător În acest sens, pictura catacombelor, care separa forma de conținutul inerent inițial acestora în scopul regândirii ideologice, a contribuit la dezintegrarea artei clasice Acest proces a fost accelerat de faptul că imaginile mormintelor trebuiau să răspundă nevoilor unor secțiuni eterogene din punct de vedere social și cultural ale populației, unite, însă, de aceeași credință religioasă Aceasta explică și răspândirea apocrifelor populare cu teme creștine Sarcofage creștine împodobite cu relief, provenind adesea din catacombe și datând din perioada dintre secolele II și V, au fost realizate în aceleași ateliere care au realizat sarcofage păgâne Mult mai mult decât pictură, realizarea ornamentelor sculpturale a necesitat forță de muncă calificată și ateliere bine organizate Prin urmare, mai mult decât pictura, sculptura rămâne mult timp asociată cu temele, imaginile și ornamentele artei tradiționale, precum și cu dispozitivele tehnice și stilistice corespunzătoare Dar și aici însă, dotarea sculpturii cu simboluri creștine duce în cele din urmă la o schimbare profundă a naturii imaginilor Dacă orice complot istorico-mitologic își pierde sensul obișnuit și apare doar ca purtător al unui conținut ideologic diferit, atunci nu este nevoie de o astfel de performanță care să permită privitorului să simtă continuitatea și legătura cu interpretările anterioare Dezvăluirea sensului său anterior ar îndepărta privitorul de sensul secundar, figurat Prin urmare, artistul se străduiește nu atât pentru imagine, cât pentru "reprezentarea" a ceva mai semnificativ decât imaginea în sine; construcția structural-sintactică, care "coordona" figuri și gesturi în funcție de acțiunea înfățișată, este înlocuită de o compoziție incoerentă narativ, deseori subordonată unui design pur ornamental, datorită căruia părțile de relief Capitolul șase creștin timpuriu art alternează ca secvențe într-o melodie sau rime în țesutul metric al unui vers În sarcofagul Păstorului cel Bun, figura personajului principal se repetă de trei ori - în centru și în lateral - pe fundalul unor scene cu figuri mici ale culesului strugurilor (o altă aluzie la culesul roadelor credinței), inscripționate într-o rețea extinsă de viță de vie atârnând deasupra primului plan În alte compoziții, ca, de exemplu, în sarcofagul lui Junius Basso (îngropat în ), narațiunea este împărțită în multe episoade mici, fiecare dintre ele închis într-o ediculă arhitecturală Dar natura compoziției - liberă sau împărțită în episoade - nu schimbă problema: unitatea poveștii înfățișate este ruptă, povestea își pierde coerența, acțiunea în direct este înlocuită de prezentarea anumitor imagini Dar tocmai pentru că narațiunea figurativă ca atare nu mai prezintă interes pentru artist, este necesar să ne asigurăm că imaginile în sine se scufundă în suflet Prin urmare, tehnica este simplificată și tinde să aibă un impact puternic asupra percepției vizuale, către o modelare generalizată a figurilor pentru a obține contraste puternice de lumină și umbră Sculptorul recurge deseori la un forator pentru a acoperi suprafața lucioasă a marmurei cu o rețea de mici depresiuni întunecate pentru a o face să vibreze, parcă, și a scoate la iveală toate posibilitățile picturale oferite de varietatea ornamentației antice târzii Primele bazilici Recunoașterea oficială a cultului creștin ridică în mod evident problema construirii lăcașurilor de cult - biserici Încă de la început, biserica creștină este înzestrată cu un anumit rol social: ritualul religios presupune adunarea credincioșilor într-un singur loc (biserica) Instruirea religioasă a turmei și atragerea neofiților sunt aceleași acte religioase ca și jertfa simbolică oferită de preot pe altar Arhitectura creștină timpurie folosește la început scheme structurale și tipologice deja existente Adevărat, le schimbă relațiile spațiale și articulațiile interne în funcție de noile nevoi religioase Desigur, nu este nimic surprinzător în faptul că noua religie evită alinierea cu templele și templele păgâne și se referă în principal la exemple de arhitectură civilă În arhitectura creștină timpurie, sunt stabilite două tipuri principale - bazilica și rotonda Bazilica provine, se pare, dintr-un fel de bazilică romană antică privată (o sală de ședințe într-o casă patriciană), o rotondă din mausolee și nimfee termale Bazilica îndeplinește perfect rolul de loc de adunare a comunității creștine: are locuri speciale pentru credincioși și pentru oamenii care doresc să se împărtășească cu sacramentul credinței, dar, nefiind încă botezați (catecumeni), nu au voie să participe la ritualul sacru Bazilica creștină are o structură longitudinală: părțile laterale sunt dispuse simetric de-a lungul axei principale a dreptunghiului Este alcătuit dintr-un culoar central mare și două sau patru laterale mai mici, separate prin coloane Pe una dintre laturile scurte ale dreptunghiului se află o intrare, pe latura opusă o vastă absidă semicirculară, care se termină cu un semiplanşeu (conch) Bazilica are tavan din lemn, adesea cu Istoria artei italiene grinzi deschise (capriori) Arcul care leagă absida de nava mare se numește arc de triumf: în spatele ei se află altarul Nava centrală este iluminată în principal prin ferestre mari amplasate în partea superioară a pereților și are forma unui dreptunghi alungit cu două rânduri de coloane În fața fațadei se afla un vast spațiu de curte deschisă, înconjurat de o colonadă, destinat instruirii celor care așteptau comuniunea cu credința creștină Structurile rotunde (sau poligonale) erau numite baptistery sau marpshria (cladiri de cult asociate cu inmormantarea sfintilor) Ei urmăresc o legătură, inclusiv una de la distanță funcțională, cu sălile rotunde ale termelor și mausoleele păgâne Centric în plan, ele se bazau pe simetria radială gravitând spre axa verticală centrală Cel mai adesea ele constau dintr-o ocolire inelară cu boltă semicirculară, despărțită printr-o colonadă de camera centrală, acoperită de o cupolă Clădirile destinate cultului creștin sunt de obicei mai simple ca structură și decorare decât spațiile publice din perioada romană târzie Aceasta corespunde principiului moderației, ridicat de biserică ca regulă de conduită, dar această tendință duce treptat la o modificare a arhitecturii romane antice și la transformarea ei din arhitectura maselor disecate în arhitectura planurilor și volumelor organizate și îmbinate organic Cele mai mari bazilici din epoca lui Constantin la Roma sunt: vechea Bazilica Sf Petru din Vatican, San Giovanni in Laterano, San Paolo fuori le Mura Bazilica Sf Petru, complet reconstruită în secolul al XVI-lea, era o biserică cu cinci nave și avea forma unei cruci latine cu un mic transept Biserica San Paolo, avariată de incendiu, a fost restaurată în secolul trecut San Giovanni in Laterano a fost reconstruit de multe ori, astfel încât s-a transformat într-o biserică în stil baroc, o contribuție semnificativă la restructurarea căreia Borromini a adus-o Doar Santa Maria Maggiore, fondată de Papa Liberius în jurul anului , a păstrat, în ciuda numeroaselor modificări, structura originală Este o bazilică uriașă dreptunghiulară cu trei nave separate prin coloane ionice cu arhitravă O trăsătură distinctivă a primelor bazilici creștine este revenirea la rectitudinea perspectivei, gravitând spre axa centrală a intrării - altarul - absida În orice loc din interiorul templului s-ar afla privitorul, privirea lui se năpustește inevitabil în linie dreaptă către altar, iar numai în spatele lui dreptatea, care caracterizează principala trăsătură a spațiului interior al templului, lasă loc curbiliniarității absidalei conca cu toată varietatea efectelor sale de lumină și umbră Naosul central bine luminat trece, însă, în nave laterale mai mici și mai ușoare și se termină în partea de sus cu o suprafață interioară sumbră a unui acoperiș în două versanți cu căpriori expuse Diferența dintre nava centrală și cea laterală constă în principal în volum și iluminare Trunchiurile coloanelor care separă spațiul central bine luminat și navele laterale semiîntunecate atenuează contrastul și determină trecerea treptată între valorile spațiale și cele luminoase Decorul templului se reduce la câteva detalii simple care au o anumită funcționalitate și Capitolul șase creștin timpuriu artă scop simbolic Sunt capiteluri, cornișe, despărțitori care limitează locul sacru al prezbiteriului la altarul din interiorul bisericii Procesul de îndepărtare de la diviziunea curbilinie a maselor, caracteristică perioadei antice târzii, și trecerea la organizarea spațiului prin combinarea planurilor și volumelor de dimensiuni diferite în arhitectura creștină timpurie se vede clar în biserica secolului al IV-lea San Salvatore din Spoleto și în Bazilica romană Santa Sabina de la începutul secolului al V-lea În aceasta din urmă, netezimea pereților iluminați, absența elementelor proeminente, simplitatea decorațiunilor corespund fără îndoială programului preplanificat Fără și simplu, aici se dezvăluie scopul principal al acestei biserici - să fie un loc ideal în care unitatea spirituală a turmei adunate să corespundă armoniei și clarității formelor care organizează spațiul, ale căror dimensiuni și volume sunt nu mai este determinată de capacitatea portantă a elementelor de susținere sau de masivitatea pereților, ci de proporționalitatea și echilibrul acestora, corespondența părților individuale cu adevărul spiritual metafizic Aici, deși pe un alt plan, armonia formelor pure ale templului grecesc este redobândită: arhitectura acționează ca o măsură, un mijloc de organizare a spațiului, dar spațiul în sine nu este altceva decât lumină naturală și supranaturală O provocare clară pentru arhitectura romană antică este opoziția formei cu puterea, doctrina rafinată a proporțiilor - grandiozitatea pompoasă a mărimii, eternitatea spiritului - trecerea puterii Ideea creștină de frumusețe, naturală și spirituală în același timp și-a deschis deja drumul Este o cale care provine din ideile străvechi ale frumuseții ale lui Platon și duce prin filozofia lui Plotin și creștinism la depășirea materiei, înțeleasă ca absența oricărei lumini, la lumină pură sau spațiu universal Baptisteriul Lateran (reconstruit de mai multe ori), Mausoleul Santa Costanza (prima jumătate a secolului al IV-lea), Biserica San Stefano Rotondo (c ) sunt cele mai vechi clădiri creștine timpurii din Roma, cu o organizare spațială centrată: octogonală în primul caz (asociat cu restructurarea în secolul al V-lea) și rotund în rest Dacă le comparăm cu cel mai apropiat analog al vremurilor păgâne, de exemplu, cu nimfei Minervei Medica, atunci vom întâlni aceleași planuri ale constructorilor lor ca și în bisericile bazilice - o simplificare a structurii, articulației interioare, decorațiunii și căutarea unor relații armonice, proporționale între interiorul părților bine iluminate și umbrite În biserica Santa Costanza, trecerea luminii de la camera centrală la ocolirea circulară este accentuată de repetarea radială a coloanelor Coloanele pereche contribuie la o întrepătrundere mai lentă a luminii și umbrelor și le subliniază și mai mult importanța Antablamentul înalt care le leagă, așa cum spune, eliberează arcurile de sarcină și conferă curbelor lor valoarea unui pod de legătură care duce de la zona de iluminare la zona de întrerupere Același antablament, înțepenit cu porțiunea îngroșată între capitel și imposta arcului, încetinește trecerea în înălțime (ca trecerea în lățime, încetinită de arcade duble) de la structurile portante la cele purtate Aceleași elemente care în arhitectura antică târzie au contribuit la diviziunea puternică a maselor de aici le facilitează, Istoria artei italiene ajutându-le aspiraţia liberă în sus Această idee a spațiului ca volume luminoase este adesea subliniată de anumite tehnici coloristice și, mai ales, de utilizarea celei mai sensibile picturi la lumină - mozaicuri Bolțile semicilindrice ale circumnavigației Bisericii Santa Costanza sunt decorate cu un mozaic pe fundal alb care înfățișează putti culegând strugurii și storcându-și sucul în cuve Acesta este unul dintre multele motive antice târzii care au fost reinterpretate simbolic în epoca creștină Caracteristic este însă că acest mozaic este plasat în vârf și servește la caracterizarea coloristică a penumbrei care domină sub bolți În bazilică, spațiul care depășește perspectiva conturată de nava principală este reprezentat de o concă absidal cu volumul curbiliniu încununând "punctul de fugă" al liniilor din spatele altarului Acesta este locul în care spațiul este perceput ca lumină, iar lumina este întruchipată în imagini sacre Astfel, mozaicul absidei Bisericii Santa Pudenziana (sfârșitul secolului al IV-lea) reflectă cu o forță extraordinară sinteza ideologiei creștine cu dualismul ei religios-politic, cu alte cuvinte, contopirea unei viziuni istorice și în mare măsură reprezentative cu o transmitere simbolică a imaginilor Spațiul se caracterizează printr-o adâncime de perspectivă, definită de o vastă galerie deschisă, care subliniază curbura absidei și servește ca un fel de ecran, în spatele căruia ies clădirile orașului care alcătuiesc "monumentele" acestuia Acest oraș este o imagine simbolică istorică a Ierusalimului, peste care domină Golgota Cerul este prezentat mai naturalist, ca un "tort în straturi" de nori roz și violet, luminați de soarele care apune Locul central în firmament este ocupat de o cruce uriașă, decorată cu aur și pietre prețioase În jurul lui sunt simbolurile evangheliștilor Hristos stă pe un tron aurit Gestul mâinii sale exprimă atât autoritate, cât și milă Figura sa maiestuoasă din centrul compoziției copleșește toate celelalte figuri Acestea din urmă, formând două aripi situate în perspectivă dedesubt, sunt tot istorice și în același timp simbolice Cele două femei care depun coroane de flori pe capetele sfinților simbolizează cele două mari izvoare ale noii religii: ex gentibus * (greco-roman) și ex * Păgân (lat ) circumcisione ** (evreu) Aceeași aluzie la originea duală ** Aici: ebraică (lat ) Creștinismul și sincretismul pot fi urmărite în imaginile formate istoric ale lui Petru și Pavel Hristos, pe care arta tradițională elenistică l-a reprezentat ca un Apollo aproape tânăr, este reprezentat aici în barmas regale și cu o barbă ca Jupiter Însăși postura lui sugerează că el este stăpânul și conducătorul lumii Acest mozaic ar putea fi considerat un indicativ al noii ideologii a autorității bisericești, care s-a întruchipat concret în figura papei ca reprezentant al autorității spirituale primite de la Dumnezeu, dar exercitată pe pământ în mod independent și chiar contrar autorității împăratului Mozaicuri ale templului Santa Maria Maggiore, plasate pe trium- Capitolul șase creștin timpuriu artă arcul falic și de-a lungul naosului mijlociu înfățișează scene din Noul și Vechiul Testament Mozaicul de pe arcul de triumf are o inscripție cu dedicație papei Sixtus al III-lea ( - ); dar este posibil ca, la fel ca mozaicurile naosului central, acesta să dateze de la sfârșitul secolului precedent Oricum ar fi, firul principal al poveștii despre arcul de triumf, extras din surse proaspete, care au fost apocrifele evanghelice (respinse de biserica oficială, poate din cauza popularității prea evidente, a colorării orale), se împletește cu simbolismul ortodox ; chiar în vârful arcului se află o etimasie, adică un tron decorat cu pietre prețioase cu cruce și coroană regală, pregătit pentru Judecata de Apoi Compoziția în sine sub formă de niveluri aranjate secvențial și dorința unei reprezentări frontale a personajelor mărturisesc legătura dintre aceste mozaicuri cu tradiția antică târzie, în care nu există nicio contradicție între reprezentarea evenimentelor istorice și caracterul său ritual Mozaicurile naosului central datând din aceeași perioadă sau ceva mai timpurie se remarcă printr-un dinamism mai mare, o mai mare strălucire a culorilor și vioicitatea compoziției, ceea ce indică legătura lor mai strânsă cu izvoarele elenistice Așadar, Roma continuă, ca și pe vremea Imperiului Roman, și cu atât mai mult, să rămână o răscruce a multor curente de cultură artistică, spălând vasta lume policentrică a epocii elenistice târzii Pontificii romani care se înlocuiesc între ei pe catedrala Sfântului Petru provin adesea din Orientul creștin și din diverse centre de cultură religioasă Împreună cu artiștii pe care îi numesc din Bizanț, Asia Mică, Siria, Egipt, la Roma se stabilesc diverse tradiții iconografice și stilistice Cele două temple de pe mozaicul Santa Sabina (secolul al V-lea), plate pe un fundal auriu, se remarcă prin solemnitatea rituală a artei curții bizantine Creat ceva mai târziu (secolul al VI-lea), mozaicul absidei bisericii Santi Cosma e Damiano din Roma semnifică o îndepărtare temporară de la pictura tradițională elenistică și o concesie la tendința simbolico-abstractă În vasta, nemărginită întindere a cerului albastru, norii luminați de soare, prin care Hristos, parcă, coboară pe pământ, strălucesc de culori strălucitoare, lăsând doar figurile laterale să joace un anumit rol în construcția volumetrică a întregii compoziţii Dar pentru a crea impresia unui spațiu vast, artistul nu recurge aici, ca în biserica Santa Sabina, la ajutorul arhitecturii, care joacă rolul unui cadru de perspectivă, ci se limitează la evidențierea coloristică a unor figuri luminoase pe un câmp albastru închis al cerului Modulația chiaroscurului scade și în cele din urmă dispare: figurile din mozaicul de la Santa Pudenziana sunt încă inundate de lumină, dar aici strălucesc singure Senzația de spațiu nu dispare Spațiul acționează ca lumină și se realizează prin culoare Dar culoarea are și un caracter simbolic, precum palmierii, simbolizând grădina cerească, sau o dungă albastră care înfățișează apele râului Iordan: lumina "spirituală" care umple spațiul este radiată de o substanță sublimată de înaltă calitate, care este culoare Dar spațiul din mozaicul Bisericii Santi Cosma e Damiano este în cele din urmă ceea ce este Istoria artei italiene se află în cadrul arhitectural al Bisericii Santa Sabina Acesta este un spațiu creat cu ajutorul luminii, sau mai bine zis, cu ajutorul unei doze proporționale a cantității necesare de lumină Relația profundă dintre arhitectură și pictură, care stă la baza artelor plastice din această perioadă la Roma, exclude posibilitatea sculpturii rotunde Deja sculptura decorativa tinde sa aplatizeze relieful, sa dobandeasca linii si contururi clare, simple, sa se contopeasca cu suprafata arhitecturala, in raport cu care joaca cel mult rolul de limitator sau de margine Producția de sarcofage continuă cu o dorință tot mai remarcabilă de forme abstracte, de evidențiere a figurilor în jos relief pe un fundal neted, care joacă rolul unui fel de fundal colorat Sculptura dispare sau aproape dispare Puținul care a ajuns până la noi provine, fără îndoială, din Orient În plastic, ca, de exemplu, în statuia consulului de la Muzeele Capitoline din Roma, se face simțită o tendință tipic bizantină Acest lucru se simte în aplatizarea figurii, concepută pentru vizualizare dintr-un singur punct de vedere frontal, în absența oricărui indiciu de mișcare, în reducerea reliefului la o modulare liniar-plastică slab exprimată a suprafeței, care permite lumina să curgă aproape imperceptibil dintr-un plan în altul, ca într-o sculptură de fildeș terminată subtil, care se ridică acum ca model Sculptura în fildeș a servit și ca model pentru decorarea porților de lemn ale Bisericii Santa Sabina (mijlocul secolului al V-lea), formate din pătrate casetate încadrate cu ramuri împletite și ornament decorativ ajurat Aceasta este o lucrare a multor maeștri care au atins diferite niveluri de îndemânare și cultură În multe părți, relieful se remarcă prin subtilitatea elaborării, realizată în cele mai bune tradiții ale artei elenistice În general, porțile Bisericii Santa Sabina sunt foarte importante din punct de vedere iconografic, mai ales având în vedere varietatea surselor (în principal siriene) din care au fost extrase imaginile Alte centre ale culturii antice târzii: Milano și Ravenna Criza vechiului Imperiu Roman nu a fost doar o criză de putere, ci și o criză de idei și cultură Prăbușirea anticului Imperiu Roman în Vest și Răsărit a subminat unitatea statului și aici atât noua idee a unificării creștinilor, cât și nevoia generală de a contracara amenințarea barbarilor (ceea ce acum înseamnă nu popoare străine de romani) , dar necreștinii) erau neputincioși "La rivalitatea politică se adaugă acum cea religioasă, exprimată într-o dispută despre primatul Romei Dar aceasta nu este doar o luptă pentru supremație: episcopii și papii occidentali atacă tendințele eretice ale clerului răsăritean și, într-adevăr, constituie partea cea mai puțin calmă și mai puțin stabilă și de încredere din punct de vedere doctrinar a lumii creștine În plus, Occidentul mai vede unul dintre principalii săi piloni morali și culturali în tradiția romană" (F Chabot) Tradiția romană, ideea Romei ca un grandios Capitolul șase creștin timpuriu artă imperiul, care se confruntă cu un declin temporar, stau la baza încercărilor de refacere a lui pe baza etică și religioasă a creștinismului, întreprinse de Teodosie și Sfântul Ambrozie la Milano, care din până în este capitala imperiului În acest moment, Milano a devenit cel mai mare centru al culturii artistice antice târzii și chiar a încercat în exterior să imite Roma, dar nu Roma creștină, ci Roma imperială, cu monumentele sale maiestuoase exprimând puterea și stabilitatea sistemului statal În Milano, în acel moment, fără îndoială, exista deja propria sa tradiție arhitecturală, dar complexitatea constructivă, nivelul tehnic ridicat al clădirilor noi nu pot fi explicate altfel decât prin participarea constructorilor romani la acestea Dorința de a reproduce aspectul urban roman se vede în puținele care au supraviețuit după numeroase distrugeri Acest lucru se simte în dimensiunea uriașă a clădirilor și în centricitatea planurilor lor și în articularea puternică a zidurilor lor grele Bazilica Apostolică (a doua jumătate a secolului al IV-lea) are o structură în cruce cu un întins transept, al cărui volum este mărit prin alternarea nișelor și capelelor Biserica San Lorenzo Maggiore (sec V) este o piață imensă cu exedre extinse pe fiecare latură, care corespund cu interiorul colonadelor concave ale sistemului de susținere Spațiul interior, ca și în băile romane, este construit pe principiul conectării spațiilor interioare, care se realizează prin alternarea succesivă a traveilor deschise și a maselor tectonice Datorită acestui fapt, elementele structurale de legătură ies în prim-plan într-o serie continuă de diviziuni arhitecturale Capelele Sant'Aquilino, Sant'Ippolito și San Sisto, legate de San Lorenzo, și capela cu cupolă a San Vittore din Ciel d'Oro au, de asemenea, o structură centrată, adesea cu arcade de circumferință Milano lui Teodosie și Sfântul Ambrozie folosește din arhitectura romană exact ceea ce Roma primilor papi creștini respinge, opunându-i o arhitectură bazată pe proporții numerice, linii și planuri Și nu le ia drept civile, ci pentru construcție religioasă sau, mai degrabă, religios-civil în planul său Dar la Milano, presiunea populației barbare neastâmpărate este simțită mult mai puternică De aceea, aspirațiile barbarilor, străini Romei și creștinismului, sunt puse aici în contrast cu apariția grandioasă a unei civilizații terifiante bazate pe puterea politică și puterea spirituală a Romei, contopită acum într-un singur tot În pictură, în sculptură, în producția de artă se reflectă atitudinile retrospective ale lui Teodosie și ale Sfântului Ambrozie, vizând renașterea culturii clasice În mozaicurile capelei San Vittore in Ciel d'Oro (secolul al IV-lea), sfinții sunt pentru prima dată înzestrați cu un aspect individual Acţionează ca personaje de încredere şi specifice din punct de vedere istoric În ciuda fundalului auriu, reapare o senzație de spațiu, fețele și halatele devin voluminoase În mozaicurile Capelei Sant'Aquilino (sfârșitul secolului al V-lea), Hristos printre apostoli apare ca un domn, așezat în consiliu printre înalți demnitari Apar și adevărate motive peisagistice de origine elenistică Așa-numitul sarcofag al lui Stilicon, aflat acum în biserica Sant'Ambrogio, este decorat pe toate cele patru laturi cu reliefuri, pe Istoria artei italiene care înfățișează scene din Noul și Vechiul Testament, clar interpretate ca povești "romane" Detaliile arhitecturale descrise în fundal alcătuiesc un mediu specific, iar gesturile și veșmintele sfinților îi fac să semene mai mult cu demnitarii imperiali În mod similar, figuri frontale ale înalților oficiali guvernamentali sunt înfățișate într-un diptic de fildeș, realizat, se pare, în atelierele care au aparținut curții lui Teodosie Aici găsim și un cadru arhitectural simbolic Relieful este extrem de jos, plat sau ușor striat, făcând ușor trecerea luminii de la o suprafață la alta În fața noastră nu mai este natura, ci un ideal politic și religios, idealul guvernării în numele lui Dumnezeu, de dragul mântuirii spirituale a oamenilor Arta a ajuns acum la granița dincolo de care divinul este întruchipat în uman Milano, ca capitală a imperiului și ultimul apărător al ideii imperiale, este moștenită de Ravenna - oraș care ocupă o poziție strategică importantă pe rutele de mișcare ale barbarilor, ferit de atacurile lor de mlaștini și deținând o excelentă armată port (Classe) În perioada inițială a înfloririi artei, în timpul domniei lui Honorius (Flavius), influența tradițiilor antice târzii ale lui Teodosie se resimte încă la Ravenna: este posibil ca în oraș să fi lucrat în acea perioadă meșteri veniți din Milano Marea Bazilica San Giovanni Evangelista, fondata in jurul anului de fiica lui Teodosie si sora lui Honorius Galla Placidia, a devenit prototipul altor creatii ale arhitecturii Ravenna Are trei nave, o absidă, semicirculară în interior și multifațetată în exterior, pe laturile căreia se află alte două abside asemănătoare care completează navele laterale (pastoforia) Alegerea în favoarea unei construcții creștine timpurii clare (există, totuși, analogi în Milano, de exemplu, biserica Santo Simpliciano) reflectă aparent religiozitatea mai contemplativă, mai puțin politizată a episcopului Pierre Crisologus, care a fost consilier al lui Galla Placidia Mai aproape de modelele milaneze a venit, se pare, biserica de acum inexistentă Santa Croce, a cărei structură cruciformă era legată simbolic de numele templului * cruciform a fost * Santa Croce - Sfânta Cruce (italiană) de asemenea, o capelă asociată acesteia, numită mausoleul lui Galla Placidia (cea din urmă, însă, a murit la Roma în și nu a fost îngropată aici) O clădire mică (acum scufundată în pământ aproximativ un metru și jumătate) neremarcabilă în exterior Este construită din cărămidă, dar în interior, deasupra unei baze înalte de marmură gri, este acoperită complet cu mozaicuri Nu este nimic nou: la Roma și mai ales la Milano, decorațiunile de mozaic erau considerate completarea cromatică a unui spațiu conceput ca un volum de lumină Aici, însă, mozaicul, care acoperă complet pereții și bolțile, determină în sine spațiul arhitectural: planul, pereții dreptunghiulari, curbele bolților, dimensiunea redusă a încăperii - totul servește doar la crearea condițiilor pentru o completare saturația de culoare a spațiului arhitectural cu ajutorul luminii reflectate din modelul mozaic Deja chiar contrastul dintre modestia extremă a aspectului exterior și strălucirea nocturnă, dar intensă a decorațiunii interioare a mausoleului este aparent plin de multe capitolul șase creștin timpuriu art semnificație simbolică semnificativă Artistul, se pare, a vrut să spună că sufletul strălucește mai mult, cu atât învelișul său corporal este mai discret, că materia este finită, dar lumina divină care îl umple este infinită Mozaicul nu numai că acoperă pereții, ci și, parcă, îi înlocuiește: netezește colțurile, estompează contururile arcadelor, face imperceptibilă trecerea de la un plan la altul, afirmă legea fluxului omniprezent și continuu al luminii Are și o profunzime iluzorie: în toate scenele înfățișate există indicii de perspectivă Se pare că avioanele se dizolvă într-un flux transparent de lumină reflectată Construcțiile în perspectivă se găsesc adesea de-a lungul marginilor compozițiilor de mozaic Tehnica în sine exclude prezența unei suprafețe netede, care reflectă uniform, deoarece mozaicul este format din bucăți mici de smalt, de diferite dimensiuni, forme, grade de transparență și reflectivitate În plus, ele sunt întărite în masa de legare la diferite adâncimi și cu o pantă inegală, în funcție de hărnicia și experiența mozaicistului Suprafața rugoasă astfel obținută nu doar reflectă lumina, ci o și împrăștie în mai multe direcții, astfel încât ea să apară privitorului plină de strălucire, uimire vibrantă și mișcare aproape moleculară Arta unui mozaicist, care lucrează în mod natural pe baza unui model prestabilit, constă tocmai în capacitatea de a conferi culorii profunzime și tremur maxim, păstrând în același timp fidelitatea absolută la ton El realizează acest lucru printr-o abordare creativă a așezării imaginii și verificând cu atenție calitățile de iluminare ale mozaicului Și din moment ce materialul folosit nu îi permite să amestece culorile, el recurge la intercalarea tonurilor calde (galben, roșu) în prea reci (de exemplu, verde sau albastru) sau, dimpotrivă, la înăbușirea tonurilor prea calde din cauza intercalării tonurilor mai reci în lor Astfel, lumina care umple spațiul arhitectural închis strălucește cu o varietate nesfârșită de nuanțe de culoare Această lumină nu este un flux uniform și continuu, deoarece mozaicul include și imagini construite cu ajutorul petelor de culoare Prin urmare, lumina și spațiul acționează ca purtători de cuvânt ideal pentru imaginile care sunt lipsite de relief plastic și clarobscur și sunt reduse la suprafețe și mase care diferă doar prin strălucirea culorilor lor În plus, nu avem de-a face cu o proiecție în plan, deoarece figurile sunt mai degrabă înfundate în adâncime, strânse într-un spațiu îngust format din bucăți de smalt, datorită transparenței cărora sunt percepute într-un mod ușor neclar și mărit formează, ca prin grosimea transparentă a apei mării Din punct de vedere ideologic, tehnica mozaicului corespunde pe deplin concepțiilor predominante la acea vreme, care au fost în mare măsură influențate de neoplatonismul lui Plotin, deoarece este văzută ca un proces de eliberare a materiei dintr-o stare de întuneric și de readucere a ei într-o stare de spiritualitate și lumină, transparență și organizare spațială În capela arhiepiscopală din Ravenna, oameni din secolul al VI-lea putea citi următoarea inscripție: "Aut lux hic nata est, aut capta hic libera regnat"* Dacă lumina este identică cu spațiul, atunci semnificația ei * Ori se naște lumina aici, ori domnește libertatea captivă (lat ) Istoria artei italiene definit de calitate, nu de cantitate Deci, cerul nopții pe vreme senină este fără fund din punct de vedere spațial, deși gradul de iluminare este minim Spațialitatea mausoleului Galla Placidia, construit pe o dominantă albastru închis, este tocmai spațialitatea luminii nocturne Figurile din el sunt reprezentate de cheaguri de lumină, întruchipate în figuri umane Baptisteriul neonean, sau baptisteriul ortodocșilor (numit după episcopul Neon, care s-a ocupat de decorarea lui la mijlocul secolului al V-lea), este și el ascetic, dar surprinzător de decorat în interior, unde mozaicul completează și înlocuiește în mare măsură diviziunile arhitecturale , căpătând astfel o semnificaţie constructivă neîndoielnică În plan octogonal, baptisteriul este încununat cu o cupolă din materiale uşoare (tuburi de teracotă introduse unele în altele) sprijinită pe o arcade cu două etaje Decorațiile sale constau din incrustații de marmură policromă, stuc și mozaicuri strălucitoare de culori strălucitoare Prima centură de mozaic din dom oferă o reprezentare iluzorie a porticurilor și aediculelor, în care există un ecou clar al decorațiunilor de perete romane Structurile arhitecturale iluzorii conțin obiecte simbolice cu cruce și coroană regală, altare cu evanghelii, grădini cerești împrejmuite cu gratii În a doua centură sunt înfățișați apostolii, despărțiți de tulpini înalte de flori, ca și cum ar marca marginile imaginare ale cupolei Fiecare dintre apostoli poartă o coroană pe un văl Tondo, plasat în centrul cupolei, înfățișează botezul lui Hristos Schema de culori din dom este complet diferită de intonația coloristică a mausoleului lui Galla Placidia Tonurile sublime ușoare domină aici Lumina, apropiindu-se în mausoleu aproape de noapte, în baptisteri este aproape de zi sau de dimineață Prezența elementelor de perspectivă, cum ar fi adâncimea iluzorie a structurilor arhitecturale mozaice și aediculelor, parcă realizate în tehnica stucului, leagă și identifică decorațiunile picturale cu baza materială a pereților Aici ne aflăm cu adevărat în fața realizării trecerii de la materie la culoare, spațiu, lumină și simbol În fața noastră se află o adevărată "hierofonie" - un imn la ordinea sacră: arhitectura, așa cum spune, mărturisește originea divină a lucrurilor, dar nu în natura lor, ci în cea mai înaltă manifestare, din care provine lumea umană Perioada de glorie artistică a Ravennei, după o pauză cauzată de tulburările politice, se reia la sfârșitul secolului al V-lea în timpul lui Teodoric ( - ) Deoarece ostrogoții erau creștini arieni, o serie de clădiri religioase sunt construite din nou Așadar, pe lângă catedrală (acum Santo Spirito), s-a ridicat un baptisteri arian și o biserică de palat, care mai târziu, după modificări și adaptare de către episcopul Agnello ( ) pentru cultul catolic, s-au numit San Martino in Ciel d'Oro și, în cele din urmă, Sant'Apollinare Nuovo În forma sa originală, era o bazilică tipică cu ușoare abateri tipice arhitecturii Ravennei: un portic cu coloane în loc de o curte dreptunghiulară cu arcade (care, de altfel, era destul de comună în Ravenna), "pulvini" - perne între capiteluri iar călcâiele arcadelor, trei abside Strălucirea decorațiunii interioare contrastează și aici Capitolul șase creștin timpuriu artă cu simplitatea exteriorului Mozaicurile care se desfășoară de-a lungul naosului mijlociu datează de perioade nu foarte îndepărtate unele de altele, dar profund diferite în orientarea lor religioasă și culturală Dintre cele trei brâuri de mozaic, doar primele două, numărând de sus, și mozaicurile extreme ale celei de-a treia centuri au fost realizate la începutul secolului al VI-lea, adică pe vremea lui Teodoric, în timp ce șirurile lungi cu fecioare și martiri în a treia centură datează din vremea episcopului Agnello, adică din a doua jumătate a aceluiași secol Teodoric a fost un "barbar" care s-a închinat în fața lumii latine, în fața Romei și, se pare, meșterii au fost invitați din Roma să decoreze această biserică de palat În centura de sus, printre motivele simbolice și decorative în spirit clasic (cochilii încoronate cu o cruce și doi porumbei), se află imagini "istorice" - întâmplări din viața lui Hristos În centura din mijloc, între ferestre, sunt mari figuri ale profeților De-a lungul marginilor centurii inferioare de la intrarea în biserică sunt reprezentate simbolic: în dreapta, orașul Ravenna și palatul, în stânga, portul în Clasă Reprezentarea, oricât de sommară, a unor evenimente sau vederi ale orașului necesită o anumită profunzime și dinamism spațial, precum și o anumită vivacitate coloristică Profeții sunt înfățișați frontal, în ipostaze statuare, fiecare cu un gest caracteristic, stând pe un soclu iluzoriu Siluetele lor luminoase pe fond întunecat au o intensitate și un volum accentuat de culoare, datorită cărora nu se pierd pe lângă ferestre, a căror lumină este oarecum slăbită de plăcile de alabastru Idealul artistic al lui Teodoric, ca și idealul lui Teodosie, își are rădăcinile în epoca târzie a antichității O întruchipare aproape completă a predilecțiilor artistice ale lui Teodoric a fost mausoleul său, pe care, potrivit unei surse antice, "a ordonat să fie construit în timpul vieții sale din pătrate de piatră, care necesita o piatră uriașă de acoperit" Constructorii săi s-au inspirat din sculptura provincială romană antică Puterea structurală este accentuată în arcurile etajului inferior, exprimând admirația "barbarului" pentru geniul de construcție al învinșilor Barbaric este, de asemenea, ideea unui tavan monolit masiv - "acoperire" La fel de tipic "barbare" sunt finisajele dreptunghiulare care încoronează partea cilindrică a tavanului Episcopul Agnello, dușmanul implacabil al "barbarilor eretici", pune bazele hegemoniei politice și culturale a Bizanțului la Ravenna: șirurile de fecioare și martiri din centura inferioară din Sant'Apollinare Nuovo, cu figurile sale uniform turtite care repetă același gest ritual de ofrandă, sunt un exemplu tipic de artă de curte bizantină Cu toate acestea, influența culturală a Bizanțului s-a manifestat în multe într-o măsură mai mare în construcția și decorarea bisericii San Vitale, sfințită în Inspiratorul construcției monumentale bizantine din Ravenna a fost înaltul demnitar bizantin Julian Argentary El a dorit ca noua biserică să fie construită ca biserica centrală a Sfinților Serghie și Bacchus din Constantinopol, iar marmura orientală a fost folosită pentru incrustații policrome și pentru decorarea coloanelor și pereților despărțitori Deși San Vitale păstrează - datorită comunității sale cu arhitectura antică târzie - spațiul Istoria artei italiene structură, nu cu mult diferită de structura San Lorenzo din Milano, merită totuși amintită comparația făcută tocmai între mozaicul epocii lui Teodoric și mozaicul epocii lui Iustinian din Sant'Apollinare Nuovo pentru o mai bună înțelegere a diferenta dintre ele Cele patru exedre din San Lorenzo sunt dublate, numărul lor crește la opt, lumina nu cade direct, ci pătrunde prin deschiderile triforiilor În cele din urmă, tot ceea ce în San Lorenzo se realizează prin împărțirea spațiului interior în mase tectonice și întinderi între ele, în San Vitale este înlocuit cu o întoarcere și o alternanță planificată a suprafețelor și volumelor, claritatea schemei structurale, dizolvarea masa fizică în lumină și filtrarea acesteia Într-un cuvânt, nu avem de-a face aici cu o viziune metafizică, ci cu o construcție metafizică a spațiului În interiorul marelui perimetru octogonal, opt exedre cu stâlpi, separate de pereți printr-un ocol larg circular, iradiază din camera centrală ca petalele unei flori gigantice Stâlpii înalți de susținere nu numai că transmit încărcătura, ci servesc și ca o organizare ritmică a spațiului, nu atât de mult disecat, ci ondulați în lățime și umpluți în înălțime cu arcade concave pe două niveluri care formează galerii pentru femei ("mințile matronelor") Ritmul construcției este subliniat și de împărțirea în trei membri a fiecăreia dintre aceste arcade: despărțitoarele ajurate, care serveau cândva la închiderea parțială a traveelor, acționează aici ca cele mai fine filtre de lumină, împrăștiind razele Totul în această biserică, de la structuri mari până la cel mai mic detaliu al podoabei, este supus dorinței de a distruge ideile obișnuite despre greutatea materiei care stau la baza pereților sau a paramentelor de marmură Chiar și atmosfera în sine se distinge aici printr-o transparență evazivă, datorită căreia nuanțele de culoare sună blând, nu suferă nici cea mai mică distorsiune și rămânând fidele tonului dat În fața noastră este ca pictura bizantină, evitând contrastele și construită pe convergența nuanțelor înrudite și repetarea lor cu ușoare variații, pe folosirea tonurilor estompate și aproape indefinibile (frasin, maro deschis, verde deschis, liliac) Amenajarea bisericii în sine este, așa cum spune, concepută pentru unitatea impresiilor de culoare și, totuși, este greu de găsit uniformitatea culorii sau uniformitatea luminii aici În loc de o curte înconjurată de o colonadă, a rămas un portic cu coloane, cu turnuri de scări care duc la matronee, și cu două intrări pe două laturi adiacente ale octogonului La intrare, te regăsești astfel în spațiul crepuscular al unui sens giratoriu, din care poți merge în diferite direcții Când intri de aici în camera centrală, corul, intrând în adâncuri, apare ca o axă spațială, în jurul căreia se desfășoară semicercurile arcadelor octogonale, datorită cărora spațiul bisericii se îmbină într-un tot simetric cu o construcție radială sau longitudinală care determină creșterea treptată a efectelor artistice Mozaicurile corului și ale absidei, deși realizate de meșteri locali, sunt totuși inspirate din programul ortodox bizantin Apropierea de influențele bizantine determină și alegerea saturației de culoare corespunzătoare arhitecturii Cu o polemică nedisimulata împotriva ereziei ariene, Capitolul șase creștin timpuriu art adusă de ostrogoți la Ravenna, aici se afirmă semnificația dogmei și simbolurile ei, care în sincretismul politic și religios bizantin sunt și simboluri ale puterii imperiale În absidă, ca și cum ar încununa sistemul simbolico-decorativ, un Hristos fără barbă, asemănător cu Apollo, este înfățișat în veșminte purpurie El stă pe sfera pământească, pe laturile lui sunt arhanghelii-războinici, Sfântul Vitale și Episcopul Ecclesie În acest complex, deja pătruns de simbolism, deși înțeles într-un spirit larg și vag elenistic, un maestru din mediul imperial a cuprins două mozaicuri cu Justinian și Teodora prezenți la sfințirea bisericii În fața noastră sunt două imagini "istorice" (deși în realitate nu s-a întâmplat nimic de acest fel), dar ele sunt interpretate în spirit simbolic, parcă pentru a afirma omniprezența și, deci, natura divină a cuplului imperial Iustinian printre anturajul său și Teodora, înconjurată de doamne de curte, poartă pâine și vin pentru împărtășire Sensul a ceea ce se întâmplă este clar: domnii pământeni înșiși împart mila divină lumii Figurile sunt date frontal, ca în reliefurile "ceremoniale" din antichitate târzie, dar fiecare dintre ele este doar o emblemă a propriului rang, a propriei poziții în ierarhia curții, repetând ordinea ierarhică în univers Fiecare figură este în cele din urmă redusă la ținuta sau însemnele sale solemne Datorită faptului că toți își etalează hainele prețioase, cea mai perfectă gamă de acorduri cromatice se desfășoară în fața privitorului Este foarte important că simbolul este dat aici nu sub forma unui indiciu, nu sub forma unei forme incomplete, autosuficiente, ci sub forma unei realităţi complete şi unice În fața noastră nu este un paradis pământesc, care poartă un anumit conținut "pământesc", ci o imagine metafizică exprimată printr-o formă vizibilă specifică Împăratul este imaginea vizibilă a lui Dumnezeu Ravenna era deja un oraș vicar al Imperiului Bizantin când, în anul , în ea a fost sfințită Bazilica Sant'Apollinare in Classe, construită tot în conformitate cu dorințele trezorierului și guvernatorului imperial, Julian Argentarius Privată de fața de marmură (folosită în secolul al XV-lea pentru a decora așa-numitul "Tempio Malatestiano" din Rimini), este totuși mai bine conservată decât alte biserici din Ravenna În fața noastră este un tip perfect de bazilică exarhală cu trei coridoare, cu trei abside Mozaicul amplasat în absida mijlocie reprezintă punctul culminant al dezvoltării simbolismului bizantin Compoziția, simbolizând schimbarea la față de pe Muntele Tabor, înfățișează o cruce mare cu pietre prețioase închise într-un cerc presărat cu stele (cerul) Deasupra, printre norii roșii pe fond auriu, sunt figurile lui Moise și Ilie, dedesubt trei miei (simbolizează apostolii Petru, Iacov și Ioan) pe Muntele Tabor, înfățișați ca o fâșie verde presărată cu copaci, flori, pietre ( motivul universului) Imaginile sunt plane, schematice și distribuite pe fundal ca niște modele pe o țesătură În fața noastră este același tip de stilizare care se găsește în toate varietățile culturii artistice de paradă oficiale, foarte dezvoltate, a Bizanțului Acest lucru se observă deja în decorul arhitectural: în pereți despărțitori ajurati, în capiteluri sculptate, ale căror margini plate concurează cu Istoria artei italiene dantelă subțire; în cornișe abia conturate, reflectând sau absorbind ușor lumina care cade asupra lor; în sarcofage, unde sculptura dă fiecărei suprafețe, prin respectarea unor proporții între imaginile în relief și un fundal neted, o semnificație proprie, o calitate proprie a culorii; în sculpturi din fildeș, care, alături de bijuterii, sunt poate cele mai tipice exemple de artă de curte bizantină Această dorință de a aduce orice formă la un numitor spațial comun de culoare deschisă, la un simbol universal, manifestat prin harul lui Dumnezeu, se manifestă și mai clar Tronul de fildeș al arhiepiscopului Maximian arată clar că moștenirea artistică a sculpturii elenistice nu se pierde deloc în formalismul ritual bizantin: nuanțele nesfârșite ale așa-numitului iluzionism elenistic sunt turnate în cele mai subtile, dar destul de distincte tonuri coloristice În orice domeniu al artei - de la țesături la miniaturi pe metal - tehnica bizantină atinge un nivel atât de înalt încât pare a fi o direcție specială de gândire, aproape filozofie De fapt, acţionează ca un mod independent de interpretare, înnobilare, sublimare a materiei, reducând-o la semnificaţia spirituală a formei - simbolul În același timp, meșterii bizantini au căutat întotdeauna să folosească cele mai valoroase materiale, care sunt recunoscute ca un fel de noblețe interioară, luminozitate aproape "înnăscută", și nu au uitat niciodată de mostrele istorice și, prin urmare, clasice și elenistice, care au fost considerate etapele prin care umanitatea a trecut pe drumul spre spiritualitatea pură a epocii bizantine Nimic nu s-a pierdut din experiența acumulată: sub ligatura ajurata a capitelurilor cu margini plate se regăsește mereu forma originală a capitelului corintian, sub construcțiile coloristice ale mozaicurilor - volumul spațial, tremurul și aerisirea "plumbului" elenistic " Cele mai diverse metode de prelucrare a materialelor și de producție artistică vizează, în egală măsură, atingerea scopului final, care ar putea fi definit într-un cuvânt extras din învățătura religioasă - transformarea euharistică a materiei Nu numai din cauza supunere față de tradițiile și prescripțiile rituale, ci și din cauza nevoii inerente ideii bizantine de artă, există un refuz de a crea noi tipuri și forme și se acordă preferință în întregime experienței trecutului, pe baza căreia maeștrii se străduiesc să atingă o perfecțiune tot mai mare, o rafinament stilistic din ce în ce mai sofisticat, chiar pretențios Această nevoie interioară, nu mai puțin decât severitatea liturghiei, care este și un ceremonial de curte, corespunde consolidării tipurilor, sau canoanelor iconografice, care prescriu pentru fiecare figură anumite trăsături faciale, gesturi, atribute și chiar culoarea halat Astfel, principiul clasic al mimesis a primit o nouă interpretare ca o repetiție exactă a arhetipului, ca o respingere completă a abordării creative a imaginii Dar un astfel de refuz nu afectează calitatea lucrării, deoarece cu imuabilitatea și fixarea unui anumit tip, repetând în același timp trăsăturile anterioare, artistul reușește să atingă cel mai înalt rafinament al stilului, o calitate extraordinară a culorii Împătrunderea strânsă a intereselor teoretice și filozofice cu abilitățile practice Capitolul șase creștin timpuriu artă Artizanatul kami corespunde, însă, însăși naturii teocrației bizantine, "o monarhie sacră bazată pe o nouă religie mondială - creștinismul" (Dawson) și naturii culturii sale, în care elementele orientale, grecești, romane sunt transformate și s-au contopit împreună, menținând în același timp în timpul uneia dintre cele mai mari crize istorice, elementele originare ale cunoștințelor antice Mai mult, tocmai în domeniul artei, considerat din punct de vedere al tehnologiei sau metodologiei, dogma religioasă se transformă în regulile vieții practice De aceea, nu este nimic surprinzător în faptul că filosofia, cu toată înțelepciunea ei, intră în atelierul artistului și meșterului, cultura curții se dezvoltă, la rândul ei, în cultura poporului Iată, de exemplu, ceea ce scrie Grigore de Nazianz: dacă te-ai dus după pâine, atunci "brutarul, în loc să-ți spună costul, s-a angajat în discuții despre cine este mai înalt - Tatăl sau Fiul Schimbătorul de bani a început să se certe despre "născut" și "veșnic", uitând să-ți schimbe banii, iar însoțitorul te-a asigurat că Dumnezeu Fiul cu siguranță nu s-a născut dintr-o sămânță Arta Bizanțului și a triburilor barbare în Evul Mediu Perioada care urmează sfârșitului dominației bizantine și înainte de formarea noului Imperiu Roman de Apus al lui Carol cel Mare, cu alte cuvinte, secolele VII și VIII au fost și pentru Italia secole de profund declin politic, economic și cultural În același timp, a avut loc o înflorire a culturii orientale a cărei influență a continuat să se facă simțită, în special prin legăturile religioase, în lumea occidentală plină de tulburări Doar în ultimele cercetări istorice s-a încercat să se înțeleagă profunzimea și complexitatea culturii definite de numele comun "bizantin" Fără a intra în detalii, putem spune că această cultură în toate aspectele ei, inclusiv politice și economice, este în principal o cultură religioasă, străduindu-se să stabilească ordinea divină pe pământ și să salveze omenirea în viața de apoi Deși această societate se baza pe o ierarhie strictă, exprimată într-o birocrație opresivă omniprezentă, într-un formalism scrupulos, ea avea totuși aspirații spirituale pronunțate care și-au găsit o ieșire în dispute religioase contradictorii și militante Pe lângă curtea imperială din Constantinopol, care se distingea prin splendoarea și ceremonialul oriental, pe lângă arta oficială, pe vastul teritoriu al Imperiului Bizantin existau mănăstiri și schițe, unde călugării și pustnicii se îmbarcau în dispute filozofice cu privire la anumite prevederi ale credința și uneori a făcut profeții dramatice în spirit apocaliptic Într-o societate care ține doar de mântuirea sufletului, pustnicul și ascetul erau genul ideal de persoană care era ascultată cu respect, chiar și atunci când se prezenta în fața instanței pentru a prezenta denunțuri stigmatizante și prevestind pedepse groaznice Iar arta, unită sub numele de bizantină, este de fapt o încâlceală de diverse Istoria artei italiene curenti Arta oficială ceremonială, sau de curte, în ciuda importanței sale mari, este în esență un fenomen limitat, pierdut într-o rețea extinsă de tendințe provinciale, fiecare dintre ele își dezvoltă propriile canoane stilistice și iconografice, trăgând idei din diverse domenii ale gândirii religioase Aceste curente sunt impregnate de motive și tradiții populare, care poartă adesea trăsăturile nu atât ale curții, cât ale artei elenistice vii Acesta din urmă este tipic pentru astfel de centre ale vieții artistice care au apărut pe coasta Mediteranei, precum Antiohia, Cezareea, Gaza, în timp ce Siria, situată la est de Eufrat, devine centrul de concentrare și dezvoltare a tendințelor figurative religioase cu o puternică orientare orientală, Tentă persană, cu care a fost asociată cu dorința populară de renaștere națională Dacă arta Constantinopolului încearcă, în esență, să ofere hrană credincioșilor sub formă de imagini venerate de toți, atunci arta provinciilor romane răsăritene, și mai ales cea siriană, percepe învățătura evangheliei cu o vioiciune extraordinară, dând imaginilor un personaj predominant narativ-dramatic, care devine deosebit de intens atunci când suferința umană are loc nu pe pământ, ci în viața de apoi, în fața Judecătorului, care administrează Judecata de Apoi Povestea devine în acest caz saturată din punct de vedere moral, ceea ce se exprimă în claritatea liniilor, în luminozitatea crescută a culorilor, dar mai ales într-un fel de frenezie cu care se transmite tot ceea ce se întâmplă Aceste curente, caracterizate prin expresivitate rigidă și orientare anticlasică, ajung și în Italia, în principal prin diverse ordine monahale Purtătorul acestor tendințe artistice era de obicei un fel de codex cu miniaturi, care, fiind asociate cu textul, se pretează mai ales pentru dezvoltarea principiului narativ în artă La componenta răsăriteană i s-a adăugat componenta barbară, adesea nefiind luată în considerare suficient Lumea eterogenă a barbarilor nu a adus în Italia elementele sale de cultură picturală autentică El a fost caracterizat de o anumită tradiție a artei ornamentale (cel mai adesea sub formă de țesături liniare cu motive zoomorfe), asociată cu influența tradițiilor iraniene, celtice, scitice Cele mai rare obiecte, fără îndoială de origine lombardă, găsite în Italia - cruci și alte mici bijuterii, în mare parte din mausoleul din Cividale - nu ne permit să vorbim de influența determinantă a artei barbare Contactul cu lumea barbară a avut însă consecințe profunde asupra culturii italiene, care nu putea decât să afecteze și arta, deși doar în sensul că au provocat o criză în domeniul tehnologiei și al formelor tradiționale de artă Arta în Italia este un produs tipic al culturii urbane, iar prima și principala consecință a stăpânirii barbarilor a fost declinul și, în unele cazuri, dezintegrarea reală a orașelor și a civilizației asociate acestora Acest lucru se observă mai ales în arhitectură, cu care barbarii aveau o relație foarte îndepărtată Cultura artistică bizantină continuă să se răspândească - mai degrabă prin inerție decât sub presiunea centrului - în regiunile nordice ale Adriaticii și în parte din Padan- Capitolul șase creștin timpuriu art simplu Trăsăturile sale se disting chiar și după mult timp în abația din Pomposa de lângă Ferrara, în absida bisericii Santa Sofia din Padova (sfârșitul secolului al X-lea), în biserica San Salvatore din Brescia (fondată în ); motivele tradiționale pentru exarhatul Ravenna se manifestă de la distanță sau se amestecă în ele cu forme antice târzii și lombarde Nu întâmplător, tradiția numește o clădire ulterioară din Ravenna (secolul al IX-lea) "Palatul lui Teodoric", deși de fapt face parte din biserica San Salvatore Motivul atribuirii epocii lui Teodoric și influenței lombarde îndepărtate a fost în mod clar centura de arcuri pronunțate și nișa centrală dominantă În Lombardia, într-o mică biserică din Castelseprio, găsim un ciclu de frescă de foarte bună calitate Adevărat, aceasta este probabil opera unui artist grec în vizită, care nu a lăsat alte urme ale activității sale Toate centrele italiene de cultură artistică erau într-o criză profundă; Roma a fost excepția, deși nu a stat deoparte de declinul general Era, parcă, o zonă deschisă, unde artiștii s-au repezit (deși rareori au rămas acolo) din diverse regiuni ale Orientului creștin, în special din Siria Aceasta depindea, desigur, de originile diverșilor papi, dar și de alegerile pe care biserica le-a făcut în privința artei și care, în principiu, i-au determinat influența ulterioară în acest domeniu Principalele scopuri ale politicii artistice a bisericii, diferite de aspirațiile împăraților răsăriteni, care pretindeau rolul legiuitorilor în domeniul religios și, în consecință, artistic, au fost, în esență, două: respingerea splendorii orientale în domeniul religios cladiri si revenirea la simplitatea cladirilor crestine timpurii În domeniul artelor plastice s-a încurajat apelul la evenimentele istorice și religioase, care erau considerate cele mai potrivite pentru scopurile educației religioase A treia atitudine, care era de la sine înțeleasă, era să submineze încrederea în "monumentalitate" și să se îndrepte insistent către utilitarism atât în arhitectură, cât și în artele vizuale în legătură cu posibilitățile edificatoare ale acestora din urmă Pentru a răspunde nevoilor practice, bisericile sunt supuse unor modificări frecvente, picturile murale sunt curățate și înlocuite cu altele noi Așadar, în structura și în picturile murale ale Bisericii Santa Maria Antiqua din Forumul Roman se regăsesc straturi și inscripții ulterioare, datând în principal din secolele VI-VIII Într-una dintre fresce, de exemplu, sunt vizibile cinci straturi cu imagini diferite Desigur, o dorință atât de zeloasă de a înlocui imaginile vechi cu altele noi se datorează unei schimbări nu atât de gust, cât de obiective educaționale religioase Într-o altă frescă a secolului al VIII-lea în aceeași biserică (care a fost și biserica de casă a Papei Ioan al VII-lea, grec de naștere), Hristos răstignit pe cruce este înfățișat într-un sac monahal, cu ochii deschiși O astfel de imagine, desigur, se întoarce la prototipul sirian, asociat cu disputele academice despre natura divină sau divino-umană a lui Hristos Mozaicul absidal din biserica Sang Agnese fuori le Mura (prima jumătate a secolului al VII-lea) cu figura unui sfânt pe fond auriu aparține tendinței oficiale de paradă bizantină Curba ei Istoria artei italiene Veșmintele regale vorbesc despre identitatea alegerii spirituale cu măreția regală Influențele culturale externe explică, de asemenea, modificările și modificările aduse la Roma structurii antice a bisericilor creștine timpurii Vorbim despre apariția unei nave mijlocie și conchei abside fără precedent în biserica Santa Maria în Domnica (prima jumătate a secolului al IX-lea) și perturbarea articulației ritmice a colonadei (în biserica Santa Maria) în Cosmedin) cu inserții de zidărie solidă, care sunt concepute să joace rolul nu de a întări suporturi, ci doar de pauze ritmice lungi În secolele VII-VIII sculptura se reduce de fapt la decor arhitectural: capiteluri, paravane, cornișe Cel mai adesea, tehnica grosieră de execuție a acestor reliefuri decorative se explică nu atât prin influența barbarilor, cât prin teme că au fost create de artizani într-o criză a culturii urbane, sau chiar de meșteri rurali Ornamentația își trage principalele motive în principal din simbolismul bizantin, care, totuși, a fost obținut la mâna a doua, lipsit de sensul său original și distorsionat de straturi străine, printre care, desigur, apar și cele barbare Se deosebește în principal prin absența subtilității în execuție, care însoțește neapărat un conținut ideologic profund Prima manifestare a artei plastice medievale naționale italiene În reliefurile ornamentale menționate mai sus, istoricii văd de obicei un grad extrem de declin al culturii artistice Nu se poate nega că, cel puțin în ceea ce privește dispariția marilor tradiții ale antichității, această opinie este justificată În acestea și în alte manifestări ale culturii artistice se remarcă însă germenul de noi posibilități care se vor dezvolta în secolele IX-X și a condus la apariția unei noi culturi artistice a Occidentului - stilul romanic Sculptorii de piatră inepți produc cu greu în secolul al VIII-lea ornamente geometrice cu motive animale stilizate, în care se regăsesc uneori figuri umane primitive Aceste semne și simboluri, odată cu pierderea frumuseții formelor lor, și-au pierdut și semnificația inițială Prin urmare, ar fi inutil să încercăm să judecăm un semn sau un simbol formal pe baza conținutului său conceptual, pe baza "quod significatur" * Cu toate acestea, putem * Desemnat (lat ) să stabilească existenţa unei diferenţe de valoare între aceste lucrări Este ușor de observat că în unele lucrări imaginea (deseori vorbim despre o simplă împletire a formelor geometrice) este dată cu mai multă claritate și putere decât în altele Deci, uneori se dovedește că sculptura este realizată cu mai multă încredere, relieful iese în evidență mai clar pe fundal, liniile curbe par a fi umplute cu rezistență interioară Aceste calități sunt asociate cu atitudinea maestrului față de muncă, cu prelucrarea atentă și iubitoare a materialului, cu modul de lucru cu dalta sau ciocanul Asa de, Capitolul șase creștin timpuriu artă trebuie să considerăm imaginea așa cum este "Quod Significat" * * Denota (lat ) pentru noi se dovedește a fi mai important decât "quod significatur" Pot spune că, făcând acest lucru, abordăm lucrarea doar ca pe o lucrare meșteșugărească Așa cum este Cu toate acestea, este esențial important ca această lucrare să devină acum o valoare deosebită și ca prestația lucrării, și mai ales buna ei performanță, să fie considerată acum, inclusiv din punct de vedere religios, cea mai bună utilizare a vitalității și cea mai bună modalitate pentru a salva sufletul Așa declară mai întâi călugării benedictini: pentru ei, munca este aceeași rugăciune, o ocazie de a-i da lui Dumnezeu roadele existenței lor conștiente "morale" Motto-ul lor devine "ora et labora" ♦* La benedictin ** "Rugați-vă și lucrați" (lat ) În mănăstiri totul este subordonat muncii, fie că este vorba de înaltă filozofie, de cercetare filologică, de modestă muncă meșteșugărească sau de simplă muncă la câmp Mănăstirea, cu amplasarea sa elaborată de "scriptoriums", ateliere meșteșugărești, depozite și locuințe în imediata apropiere a bisericii și a sălii capitulare, este prototipul noii organizări urbane Sub influența sa puternică se va naște o civilizație urbană romanică, înțeleasă ca un întreg de producție, moral și cultural, capabil de autoguvernare autonomă Acum știm că tehnica sculptării reliefurilor ornamentale poate fi caracterizată prin grosolănie și, în unele cazuri, se limitează chiar și la "primitiv" Dar acesta este sermo humilis ***, din care va apărea "italianul propriu-zis" *** Lit : dialect modest (lat ) stil, acesta este începutul unei noi tehnici care va deveni componenta principală a culturii occidentale emergente Această tehnică sau varietățile sale se disting prin originalitatea, noutatea lor neîndoielnică și, în orice caz, nu au nimic de-a face cu tehnologia rafinată a lumii bizantine Dar pentru ca cutare sau cutare tehnică să devină parte integrantă a procesului de dezvoltare culturală și să se integreze organic în contextul său, ea trebuie să se deosebească de trecutul său Într-adevăr, noua tehnică nu respinge deloc marea moștenire culturală a Bizanțului sau a lumii clasice anterioare Dimpotrivă, o stăpânește, o ia ca bază, o consideră o experiență importantă care poate fi folosită în mod activ pentru a-și atinge propriul obiectiv Odată cu renașterea interesului pentru problemele culturii, arta lumii răsăritene nu renunță sau nu renunță imediat la poziția sa în Occident Mai mult, acolo se răspândește cu o vigoare reînnoită Dar atitudinea față de conținutul său, modul de interpretare a acestuia se schimbă De remarcat faptul că lumea barbară nu rămâne departe de procesul de dezvoltare culturală, chiar dacă nu are un impact direct asupra acesteia Însăși prezența cuceritorilor, dificultățile de a găsi o limbă comună cu ei, conflictele care apar în aceasta fac oamenii să simtă tragedia istoriei, necunoscută înainte de căderea lumii antice romane În același timp, conștiința crește pozitiv Istoria artei italiene natura experienței ei, nevoia de a depăși dificultățile de dragul propriei ei mântuiri Bologna a remarcat că este imposibil să se strecoare în cadrul "culturii benedictine" noile tendințe care, deși sporadic, se fac simțite în tot regatul lombard până la Benevento Aici apar ele la sfârșitul secolului al VIII-lea și puțin mai târziu, la începutul secolului al IX-lea, picturile murale din biserica San Vincenzo al Volturno, care reflectau "o înțelegere haotică, dar pozitivă a profunzimii spațiului un simț primordial al unității mediului ambiant o conștientizare istorică a tragediei umane" ( Bologna) Originile iconografice rămân încă orientale, cel mai probabil siriane, dar este important că, datorită dramatismului lor ridicat, ele marchează o îndepărtare de la imperturbabil impasibilă artă constantinopolitană și că întruchiparea lor în opere de artă necesită o inspirație ridicată și apel la sentimentele suprimate până acum , randament maxim pe astfel de mijloace de artă familiare precum culoarea și linia Contururile capătă într-adevăr o expresivitate extraordinară, culorile se condensează în mase dense, iar lumina, care nu mai este considerată esența principală și cea mai înaltă a lucrurilor pământești, depășește, ca vântul, imaginile oamenilor angajați în afaceri La Roma, unde s-au resimțit cele mai diverse influențe ale artei orientale, la sfârșitul secolului al VIII-lea - începutul secolului al IX-lea și-a format propria școală de mozaiști Ea lasă urme ale activității sale deja pe vremea papei Pasquale I ( - ) în absida bisericii Santa Maria in Domnica, în bisericile Santa Prassede și San Marco Tehnica de aici nu a fost încă perfecționată: "Smaltul este așezat sub formă de piese fără formă, prost lustruite și neuniform potrivite între ele, astfel încât culoarea, cu toată planeitatea ei, pare să se dezintegreze într-o strălucire strălucitoare" (Toeska ) În acest material mai voluminos, a cărui materialitate nu este deloc ascunsă, lumina este mai saturată, asemănătoare corpusului, ceea ce face dificilă distingerea, ca în mostrele oficiale de paradă de artă bizantină, a cea mai fină nuanță de tonalitate Prin urmare, rolul determinanților contururilor figurilor este atribuit liniilor largi întunecate și, din același motiv, artiștii, chiar și fără a apela la arta antică târzie, simt aici mai puternic sensul volumului și spațiului În absida Bisericii Santa Maria din Domnica, îngerii de pe mozaic nu se aliniază la rând, ci formează pe laturile Maicii Domnului, așezată pe un tron, o mulțime continuă care se duce în adâncuri, dens, dens, format dintr-un material vopsit într-o anumită culoare care emite lumină În mozaicurile Bisericii Santa Prassede, figurile care merg în adâncuri îl conduc pe artist la ideea de a construi un cer cu nori în perspectivă În cupola bolții Capelei San Zeno a aceleiași biserici, imaginea lui Hristos înălțat de îngeri la slavă amintește de vechile compoziții triumfale romane "imago clipeata"*, dar, cel mai important, aceasta ♦ "Imaginea de pe scut" (lat ) imaginea este înscrisă cu pricepere în forma arhitecturală și este percepută vizual ca structura ei de susținere Schimbările tehno-stilistice sunt și mai evidente în arhitectură Deja în secolul al VIII-lea Maeștri lombardi (originar din Como, Capitolul șase creștin timpuriu art de unde porecla lor "magistri Comacini" *, ducând un stil de viață rătăcitor) * "Maeștrii lui Comachini" (lat ) au găsit empiric soluții constructive noi, îndemnate de practica construcției și opuse celor adoptate în arhitectura creștină timpurie și bizantină, bazate pe proporții numerice, planuri geometrice, volume luminoase Deci, în biserica San Pietro din Tuscania (începută în secolul al VIII-lea, finalizată în secolul al XII-lea), proporțiile obișnuite sunt deja încălcate Nava centrală a bisericii se remarcă prin lățimea și stăpânirea ei, evidențiată prin anvergura arcurilor și treapta coloanelor În interiorul bisericii este amurg constant, abia tăiat de lumina care cade de la ferestrele mici în pantă Raportul dintre culoarul central și cel lateral este, de asemenea, rupt Arcurile largi se sprijină pe coloane ghemuite, care lasă loc unor stâlpi puternici din cor Semicercurile arcadelor sunt disecate de blocuri proeminente Panta ferestrelor vă permite să simțiți grosimea și masivitatea zidurilor bisericii din interior Constructorii nu au pornit de la o idee ideală de spațiu, ci de la problemele specifice de suprapunere a interiorului, stingerea forțelor gravitaționale care acționează asupra suporturilor Nu erau până la a masca greutatea maselor sau stângăcia suporturilor, deoarece aveau de-a face direct cu materialul, obligându-i să mărească grosimea stâlpilor sau, dimpotrivă, să ușureze masivitatea pereților cu ajutorul unor adâncituri vizibile, ca, de exemplu, pe partea exterioară a absidei La începutul secolului al IX-lea, după formarea imperiului lui Carol cel Mare, și apoi așa-numitul "Sfânt Imperiu Roman", a fost determinată focalizarea programului culturii pe "renașterea" antichității Cu toate acestea, "întoarcerea la antichitate" în artă nu a depășit practic intențiile Într-adevăr, influențele bizantine orientale rămân dominante, dovadă fiind capela palatului din Aachen, construită după planul lui San Vitale Dar nu trebuie să uităm de influența stilului carolingian, care este asociat cu un exemplu atât de remarcabil al acestuia pe pământul Italiei, precum "altarul de aur" al maestrului Volvinius din biserica din Milano Sant'Ambrogio (c ) Într-o măsură mult mai mare decât iconografia, dezvăluind parțial dependența de sursele bizantine, parțial strălucind cu o noutate neobișnuită, este interesantă metoda de prelucrare a plăcilor de aur și argint: lățimea planurilor deschise la lumină / și adâncimea fundalului sunt oarecum amintind de obiectele carolingiene de fildeș CAPITOLUL ŞAPTE ARTA ROMÂNĂ În secolele XI-XII, când însuși conceptul de Europa nu fusese încă format, a existat o diviziune profundă între Occident și Orient F Chabod a scris: "Francii și latinii - acestea sunt două generalizări nume sub care vorbeau popoarele lumii occidentale", în timp ce "grecii nu mai erau considerați creștini adevărați Mai mult, erau ceva între creștini și sarazini, eretici, doar puțin mai puțin periculoși decât turcii Biserica greacă din cea romană) și tărâmul politic (cruciadele, planurile și încercările de a planta fundații occidentale în Orient) Din punct de vedere geografic, arta, numită romanică, se dezvoltă în acea parte a Europei care se întinde din Spania până în Polonia, incluzând Italia în sud și Marea Britanie și țările scandinave în nord Din punct de vedere istoric, corespunde perioadei feudalismului și instaurării unui sistem comunal Aceasta este, de asemenea, o epocă de mari ciocniri între biserică și imperiu, dar disputa dintre ele nu este atât despre originea divin valoroasă a puterii, cât despre jurisdicția istorică a statului Este mai degrabă o luptă pentru moștenirea politică, juridică și culturală a Romei Contextul istoric și obiectivele comune explică de ce arta romanică menținând integritatea caracterului său la diferite niveluri, ea dezvoltă, uneori unind, alteori opuse elemente de naționalitate și oficialitate al art Primul fenomen major din istoria socială, după ororile celui de-al mi-lea an, a fost renașterea orașelor Violența săvârșită de domnii feudali împotriva populației rurale care locuiește în imediata apropiere a castelelor lor fortificate a fost doar unul dintre motivele unificării oamenilor în comune puternice, aflate sub tutela morală a clerului, în care aveau să fie capabili să se apere cu armele în mână Motivele sociale, economice și chiar religioase ale creșterii orașelor sunt foarte complexe, dar rezultatul său este incontestabil: o nouă abordare a amenajării orașului, a lui istoric și funcțional Capitolul șapte arta romanica stvo nume destinație Adesea, un oraș nou crește pe baza unei așezări romane antice, care este considerată un semn al originii sale nobile Totuși, noua aglomerare nu urmează schema slavă străveche, ci o dezvoltă liber, adaptând-o la nevoile noii societăți, care apare imediat ca un tot diferențiat intern, caracterizat prin prezența diferitelor tipuri de activități care îi alcătuiesc sistem economic Orașul romanic nu mai este ceea ce era orașul în sistemul anticului Imperiu Roman Acesta nu este centrul administrativ al provinciei, periferia, care depindea de capitală Deși noua formare comunală a constat, ca și în societatea romană antică, din nucleul urban propriu-zis (municium roman *), înconjurat de * Oraș liber (lat ) rural (pagus roman**) care aprovizionează orașul ** Comunitate rurală, sat (lat ) subzistența zilnică, relațiile dintre oraș și țară se bazează pe o bază diferită, pentru că legătura dintre societatea urbană și cea rurală este mult mai puternică aici Noua formare socială este ghidată de un singur scop - creșterea puterii și, prin urmare, consolidarea libertății prin acumularea de bogăție Dar independența este acum asigurată nu de puterea militară sau de războaie de cucerire (de pradă), ci de muncă, mai ales că Biserica însăși o prescrie ca mijloc practic de educație morală care duce la mântuirea sufletului Dorința de avere nu mai este considerată un păcat, o achiziție ilegală, căci bogăția bazată pe muncă necesită eforturi creative, iar munca este mântuirea unei persoane Prin urmare, bogăția trebuie urmărită, dar nu este un scop în sine, ci o răsplată divină pe pământ, în așteptarea unei răsplati în cer Toată sau aproape toată această bogăție este generată din cauza impactului gândirii și minții umane asupra materialului natural creat de Dumnezeu Meșterul care ia un lingot de aur sau o bucată de material nu atât de nobil și își petrece o parte din timp, experiență moștenită sau dobândită pentru a-i conferi o formă armonioasă și a o atașa prin finisare atentă (cioplire sau topire) altor produse artistice , continuă într-o anumită măsură creativă lucrarea Creatorului Și întrucât Creatorul însuși a creat acest material susceptibil de îmbunătățire prin impactul muncii umane asupra lui, înseamnă că acesta conține un principiu spiritual pe care o persoană nu trebuie să-l piardă sau să strice, ci să înțeleagă și să se dezvolte ținând cont de toate capacitățile și calitățile sale Aceasta este prima diferență majoră între civilizația romanică și cea bizantină Orașul ca ansamblu de producători acționează ca un centru în care munca indivizilor este transformată într-o cauză comună Noul strat burghez (din "borgo" - oraș) constă inițial din artizani și negustori, deoarece comerțul contribuie la dezvoltarea și creșterea producției, transformând-o în bogăție În centrul orașului romanic se află o biserică - centrul vieții spirituale a comunității, reședința episcopului, clădirea administrației comunale, o mare piață În jur erau amplasate case - ateliere de artizani, deoarece sistemul de producție artizanală se bazează pe munca de familie, Istoria artei italiene pe pregătirea copiilor pentru stăpânirea profesională a artei părinților lor, pe transferul abilităților tehnice și secretelor din generație în generație Urmează zidurile orașului, protejând orășenii și oferind adăpost țăranilor "Revoluția tehnologică" din epoca romană nu apare în legătură cu descoperirea de noi materiale, noi instrumente sau metode de producere a operelor de artă Desigur, ele trec prin schimbări, dar în cadrul și ca urmare a unei transformări mai profunde a culturii și a vieții sociale În ceea ce privește materialele, inovația constă în principal în utilizarea materialelor care nu sunt neapărat de mare valoare Dacă valoarea lor crește în procesul de producție, ca urmare a aplicării forței de muncă asupra lor, atunci acest lucru este cu atât mai lăudabil, deoarece materia primă era un material ieftin în sine În construcții, zidăria prevalează în fața incrustației de marmură; în sculptură, piatra simplă înlocuiește marmurele valoroase și rare; în pictură, fresca concurează cu mozaicuri Factorul economic se manifestă și în aceasta: artizanul este limitat în abilitățile sale, se bazează pe propriile forțe și nu primește materii prime din depozitele imperiale, așa cum este cazul la curtea bizantină Cu toate acestea, ca urmare, există o creștere cantitativă a producției, al cărei cost de producție este scăzut Arta nu se mai limitează la curte, ci se răspândește în lățime, implicând pături sociale mult mai largi în cercul influenței sale Meșterul bizantin a servit sistemul existent al ierarhiei politice și religioase, punând în slujba acestuia tehnica sa șlefuită de-a lungul secolelor, bazată pe canoane antice și remarcată într-un anumit sens prin perfecțiune: gradul de perfecțiune ideală poate fi diferit, mai înalt, dar natura producției rămâne aceeași, dezvoltarea continuă doar în direcția unei rafinamentări și rafinament tot mai mari Artizanul epocii romanice este angajat în producție pe riscul și riscul său, trebuie să câștige competiția, să elimine concurenții, să inventeze ceva nou pentru a trezi interesul pentru produsele sale Tehnica lui nu este perfectă, dar este o tehnică progresivă Din acest moment se îmbină conceptul de progres și reînnoire cu conceptul de tehnologie: tehnologia bizantină este considerată cu atât mai bună, cu cât corespunde mai mult canonului și se apropie de arhetipul ideal, în timp ce tehnologia romanică este considerată cu atât mai bună, cu atât mai nouă și mai inventiv este Ingeniozitatea devine o parte integrantă a procesului Cu cât producătorul este mai inventiv, cu atât obține rezultate mai bune Ingeniozitatea presupune prezența experienței tradiționale, care este depășită în procesul de producție, și este rezultatul dezvoltării istorice Astfel, tehnologia devine un factor istoric în dezvoltarea societății, care afirmă semnificația istoriei și rezultatele sale finale Această încredere pe experiența istorică, care este experiența de a merge înainte, și nu pe principii teoretice absolut imuabile, este o altă trăsătură importantă a tehnologiei romanice Istoria este o conștientizare a relației prezentului cu trecutul: formațiunile urbane ale epocii romane, declarându-și originea veche, și-au afirmat trecutul, Capitolul șapte arta romanica legătură directă cu Roma Acesta a fost și unul dintre argumentele prin care comunele, insistând asupra trecutului lor roman, și-au apărat independența față de imperiu, care a insistat asupra relației sale cu Roma Ideea de istorie, continuitatea și scopul ei ne face să ne întoarcem din nou la ideile romane antice despre monument ca o clădire cu semnificație istorică Orașul romanic, care este o formațiune istorică, își consideră "monumentele" ca o dovadă clară a destinului său istoric Cea mai perfectă întruchipare a ideii romanice de monument este catedrala Este o reflectare a întregii vieți a sistemului comunal Spunem "vieți" pentru că, pe lângă funcția de cult, catedrala joacă rolul unei "bazilici" în sensul antic roman De fapt, comunitatea se adună aici pentru sfaturi, iar aici se încheie uneori tranzacții comerciale Catedralele sunt uneori fortificate, iar cetățenii se adună sub protecția episcopului atunci când amenințarea de invazie și de sac planează asupra orașului Este, de asemenea, un monument civil în sensul deplin al cuvântului, deoarece aici se păstrează relicve istorice, care amintesc de trecutul glorios, iar rămășițele unor concetățeni remarcabili sunt îngropate Și, în sfârșit, este un uriaș tezaur comun, deoarece capelele și altarele sale conțin obiecte de valoare produse de artizanii orașului sau aduse de negustori din țări îndepărtate Catedrala este măsura tuturor posibilităților comunei, a tot ceea ce poate și este capabilă să facă Prin urmare, în imaginile ornamentale, alături de comploturile sacre, există motive alegorice, figuri simbolice, reminiscențe clasice, fabule populare, teme de basm Toate acestea se reflectă în decorațiunile ferestrelor și ușilor, în capitelurile de coloane și frize Dar, trecând la pereții și capitelurile coloanelor, toate aceste motive sunt înnobilate: de fapt, dacă vreo faptă umană, orice impuls uman este dorit de Dumnezeu sau nu întrunește condamnarea lui, atunci nu există o opoziție a scrisului josnic la viață sublimul Catedrala este și un întreg funcțional complex: spațiul său interior nu mai este destinat contemplării, ci locuirii și locuirii în ea Spațiul templului este de obicei pe trei niveluri: cripta, navele și corul sunt situate pe diferite niveluri Cripta cu înmormântarea sfântului se află în mare parte sub nivelul podelei, dar bolțile sale se înalță deasupra acesteia, formând baza corului, pe care ea îl subliniază în mod ideal ca "piedestal istoric" care servește drept bază pentru întreaga structură Corul este astfel oarecum înălțat, astfel încât toată lumea să poată observa slujba ca și cum ar fi un sacrament Catedrala, așa cum s-ar spune acum, este "dotată cu toate facilitățile": are intrări convenabile, o barieră de altar și adesea un întreg catapeteasmă care vă permite să puneți imagini sacre pentru vizionare, ambii sau amvonuri pentru citirea publică a Evanghelie, un ciborium peste altar, un sfeșnic imens pentru lumânările de Paște, locuri destinate clerului în cor și în centru, în absidă, amvonul episcopal Transeptul este de obicei destul de dezvoltat, volumul său profund transversal intersectează spațiul naosului și al corului Construirea unei catedrale sub forma unei cruci latine nu mai este doar un dispozitiv simbolic, ci o modalitate de unire a spațiilor, Istoria artei italiene intersectându-se în unghi drept La intersecția transeptului cu naosul, tiburiul (cupola poligonală) urcă, asemănător cu firmamentul de deasupra altarului Astfel, spațiul bisericesc se dezvoltă în toate cele patru direcții: în lungime, în lățime, în înălțime și în jos (criptă) O tăietură verticală la nivelul altarului ar fi din nou o cruce în plan Coridoarele laterale au și ele o structură complexă: datorită "matronaeum-urilor" (triforiums și emporas) situate în vârf, se dezvoltă nu atât pe planșeu, cât pe adâncime, unde domină bolți vaste, suprapunându-se celule succesive (traves) Concluzia logică a unui astfel de spațiu, împărțit în travei, este o boltă Dar, din moment ce spațiul este conceput ca o adâncime reală, atunci o boltă tipică romanică ar trebui considerată o boltă în cruce, care ia naștere ca urmare a intersecției a două bolți cu butoaie Două bolți care se intersectează acoperă o parte a spațiului sub formă de cub sau paralelipiped: arhitecții romanici concep spațiul ca un anumit volum O parte din spațiul templului, acoperit cu o boltă în cruce, se numește travea Fiecare travea are șase arcade: patru corespund laturilor, două diagonalelor pătratului Toate aceste arcade sunt portante, fiecare transferând o parte din greutatea masei transportate pe suporturi: cele patru suporturi sunt astfel afectate de forțele de împingere laterală, care sunt stinse de forțele opuse ale arcelor învecinate Prin urmare, funcția principală de susținere poate fi îndeplinită nu de coloane, care transmit sarcina doar pe direcția verticală, de-a lungul arborilor, ci de coloane de sprijin - structuri plastice complexe care percep simultan greutatea care acționează vertical și forța laterală Stâlpii sunt cel mai adesea în plan cruciform O astfel de formă, răspunzând static nevoii de neutralizare a forțelor dirijate diferit, corespunde plastic conceptului volumetrico-spațial al arhitecturii romanice, bazat pe o combinație de spații care se intersectează Stâlpii care separă nava centrală de navele laterale sunt supuși unor forțe transmise de arcade de diferite lățimi, care sunt amplasate la diferite niveluri și poartă sarcini de diferite dimensiuni Așadar, unul dintre elementele stâlpului (lizen) se ridică de-a lungul peretelui până la imposta arcurilor naosului mijlociu Deoarece nava principală se corelează cu navele laterale ca una la două, atunci fiecare travee a navei centrale corespunde cu două în navele laterale Între cei doi stâlpi se includ, astfel, două arcade, susținute de o coloană Dezvoltarea în perspectivă a spațiului este așadar determinată de alternanța stâlpilor și coloanelor Împingerea care iese în afară din bolți este stinsă prin proeminențe verticale (contraforturi) ale pereților exteriori Nu se poate nega că o astfel de organizare structurală și volumetrică a spațiului datează de arhitectura antică târzie, bazată pe articularea încăperilor de diferite dimensiuni De fapt, nu este greu de observat o legătură cu tradiția construcției de pe vremea lui Teodosie Cu toate acestea, ritmicitatea mai pronunțată a maselor și intervalelor, definirea liniară mai precisă a forțelor, arhitectura masei, înțeleasă ca volum limitat de planuri, arată că conceptul bizantin de spațiu este o altă componentă istorică aici Roman- Capitolul șapte arta romanica Capitolul Arhitectura clasică nu îndepărtează tradițiile trecutului: își regândește, își organizează principiile într-un mod nou în conformitate cu realizările propriei tehnologii, sau mai degrabă, în funcție de nevoile constructive și în același timp "relevante istoric" expresivitate Realizările formale ale noii structuri sunt următoarele: ) volumele care se intersectează și se dezvoltă la diferite niveluri nu permit să privim întreaga încăpere deodată, astfel încât jocul de forțe este cuprins în dinamică, în funcție de mișcările unui persoana situata intr-un spatiu organizat arhitectural; ) alternanța maselor și a travei depinde de ritmul arcelor și stâlpilor, datorită căruia legătura dintre zidărie și aer se realizează prin elemente liniare; ) lumina este distribuită neuniform; în amurg, întărite de bolțile surplombate, șuvoaiele de lumină care cad de la ferestre mici smulg din amurg marginile arcadelor și stâlpilor, transformându-le contururile liniare în fațete aurii; ) trăsăturile definitorii ale structurii arhitecturale nu mai sunt planuri geometrice, ci puncte în care intersecția forțelor care interacționează este concretizată plastic într-o unitate structurală atrăgătoare Clădirea romanică este opera unei echipe bine organizate, unde toată lumea - de la maestrul care supraveghează lucrarea până la ultimul zidar - îndeplinește sarcini corespunzătoare specializării sale tehnice Sculptorii fac și ei parte din echipa de construcție, iar uneori ei gestionează întreaga construcție Sculptura este cel mai adesea interconectată cu peretele, subliniind proprietățile luminoase ale materialului cu subtilitatea prelucrării sale În alte cazuri, încadrează suprafețele interne și externe, acționând ca o ilustrare pe teme istorice și mitologice Nodurile structurale - console și capiteluri - sunt adesea realizate sub formă de imagini figurative, al căror conținut tematic este extrem de divers: fantezia artistului nu ocolește josul, comicul sau urâtul Părerile clerului în această chestiune sunt împărțite Bernard de Clairvaux condamnă imaginația nestăpânită a artiștilor romanici, Scott Eriugena o justifică, susținând că fiecare formă vizibilă este o formă de a fi, iar fiecare formă de a fi este o creație a lui Dumnezeu O justificare mai puțin filozofică este că fiecare imagine poartă o sarcină morală și servește la ghidarea oamenilor ignoranți pe calea adevărată Deci, arta se adresează și acestei categorii de populație, dar imaginea care trezește imaginația oamenilor nu îi lasă indiferenți, datorită naturii alegorice, chiar și pe oameni de știință Catedrala este, în sfârșit, un spațiu de locuit, în care fiecare lucru își găsește justificarea, locul său Un artist își tratează materialul, pictează, așa cum un sculptor tratează o piatră: o așează într-un mod local, asemănător unui corpus, iar liniile trase cu hotărâre lasă pe ea aceleași urme ca o daltă pe o piatră Pictura este foarte potrivită pentru a umple suprafețe vaste de pereți, pentru a realiza tablouri impresionante: vorbește de pe pereți în aceeași limbă cu preotul în predicile sale Este plin de moralizare, dar nu numai Biserica este cercul vieții, zidurile sunt orizonturile ei, hotarul care separă viața pământească de cea cerească Evenimente înfățișate pe pereți Istoria artei italiene au un dublu sens - trecator si etern Un eveniment în sine este trecător, semnificația sa morală și educațională este eternă Pictura și sculptura sunt legate de spațiul arhitectural, dar această legătură este mai degrabă complementară decât decorativă Spațiul bisericii este, în sfârșit, locul în care se poate vedea pe Dumnezeu și pe sfinți, unde se poate experimenta drama existenței lor pământești Impactul asupra privitorului imaginilor sacre, de natură ascetică și democratică, a fost dovedit istoric Imaginile nu idealizează evenimentele: la urma urmei, biserica este atât un spațiu ideal, cât și real Cifrele diferă prin planeitate, culori - localitate și corp În aceste condiții, culoarea nu poate genera strălucire (îndreptându-se spre privitor) sau să difere în transparență (îndepărtându-se de privitor) Tot ceea ce în pictura tradițională elenistică a servit la crearea unor senzații tridimensionale - clarobscurul, dinamica formei - se reduce la întuneric, adânc, ca niște brazde, linii sau pete luminoase, ajungând la alb pur Aceste linii sunt saturate de energie, ceea ce conferă imaginilor ritm, dinamică, care nu depinde de corectitudinea anatomică a gesturilor Și întrucât totul aici se reduce la un joc de forțe gol, la un ritm tensionat, interesul pentru poveste nu se estompează niciodată Ritmul grafic devine astfel acea plantă mecanică care dă dinamism maselor de culoare în pictură, la fel cum direcțiile opuse ale liniilor structurale dau dinamism tectonicii și rezoluția spațială în arhitectură Și aici se poate face o analogie cu "sacra rappresentatione" (mistere): oamenii nu erau interesați de complotul cunoscut din Evanghelie, nu erau foarte emoționați de spectacolul în sine, repetat de la o sărbătoare religioasă la alta și totuși de fiecare dată erau fascinați de organizarea ritmică deosebită a cuvintelor și gesturilor, o lume deosebită, spațio-temporală, a dramei La fel, pictura romanică, în structura ei popular-religioasă, este aproape de mimetism și pantomimă Rareori s-a întâmplat ca o biserică romanică, cu structura sa plastică și pitorească, să fie opera unei generații sau întruchiparea ideilor unei singure persoane creatoare Acesta este rodul activității colective, corale, a unei întregi societăți care se străduiește nu doar să se exprime în prezent, ci și să se bazeze pe trecut și să privească în viitor Generația căreia îi este predat "monumentul" finalizat sau în construcție îl venerează ca creație a părinților și se străduiește să surprindă în ea propriul mesaj adresat generațiilor viitoare Fenomenul pe care îl numim de obicei unitatea stilistică a artei romanice reflectă continuitatea muncii multor generații în timpul formării și dezvoltării acestei arte Arhitectura Italiei de Nord Primul exemplu de arhitectură religioasă romanică poate fi considerat a -a Bazilica Sant'Ambrogio din Milano Partea sa absidal a fost stabilită în prima jumătate a secolului al IX-lea și finalizată la sfârșitul secolului al XII-lea În primul rând, este izbitoare vastitatea atriumului dreptunghiular, egală ca suprafață cu biserica însăși Evident că nu mai joacă același rol Acesta este mai mult un loc pentru folk Capitolul șapte arta romanica Capitolul adunări, un fel de forum Structura spațială a atriumului este aceeași cu cea a interiorului, dar este deschisă la soare, plină de lumină, moderată doar sub bolțile arcadelor Acest contrast între spațiul deschis și închis, între lumină și amurg, cu apropierea dimensiunii și structurii atriumului și a bisericii în sine, reflectă rolul dublu al bisericii în viața socială și religioasă a orașului Ambele unități spațiale sunt unite prin fațada bisericii, care nu mai este doar un plan, ci o structură spațial-plastică dezvoltată, cu o anumită practicitate și capacitate Deasupra pronaosului atrium este o galerie acoperită înaltă și adâncă Aceasta nu este doar o "platformă de binecuvântare", ci o adevărată platformă, un piedestal solemn din care se adresează oamenilor episcopul cu cei mai înalți demnitari ai comunei Istoria construcției de biserici este un exemplu al modului în care diferite generații au obținut cea mai înaltă libertate de exprimare, reluând creativ formele acumulate de constructorii anteriori Proiectul inițial, datând din secolul al IX-lea, mai corespundea tipologiei creștine timpurii: trei nave cu trei abside (de fapt, bazilica însăși a fost fondată în perioada creștină timpurie) Construcția axială fără transept s-a păstrat până în a doua jumătate a secolului al XI-lea navele au fost refăcute: au fost împărțite în trave cu bolți în cruce - patru în principal și opt în laterale Dar din moment ce bolțile largi, cu arcadele lor transversale și diagonale, aveau o mare împingere laterală, pereții au fost transformați în structuri complexe, disecate Arcurile bolților naosului central se sprijină pe stâlpi înalți de secțiune transversală complexă, în care se sting forțe îndreptate invers; între stâlpi sunt patru arcade (două în partea inferioară a navei și două în matronee) Astfel, s-au format două sisteme purtătoare incluse unul în celălalt Avantajul acestei forme arhitecturale constă, așadar, în claritatea plastică a soluției constructive Întinderi sumbre extinse corespund unor diviziuni structurale frecvente, ale căror elemente volumetrice sunt capabile să reflecte bine lumina Cotul bolților nu permitea să se taie ferestrele din pereți, de altfel, constructorii doreau ca amurgul care domnea sub bolți să se "împrăștie" prin travele de arcade mici către matronee și coridoare laterale Prin urmare, ferestrele au fost tăiate în loggia fațadei, datorită căreia lumina cade de sus de-a lungul axei principale a navei centrale Natura iluminării este supusă formei plastice a stâlpilor și a tuturor proeminențelor pereților, care joacă rolul de conductori liniari de lumină, înviorând tectonica maselor Abia la sfârșitul secolului al XII-lea a patra travea a fost ridicată și acoperită cu o cupolă Datorită acesteia, la capătul navei principale a apărut o nouă sursă de lumină, căzând de sus Trebuie remarcat faptul că adăugarea tiburiului, care dezvoltă în înălțime o nouă diviziune a spațiului intern, se bazează pe aceeași interpretare a principiilor structurale anterioare Biserica San Michele din Pavia (începutul secolului al XII-lea) are un plan asemănător cu bazilica Sant'Ambrogio, deși spațiul din ea se dezvoltă mai mult în înălțime Fațada sa este percepută ca un zid, doar în partea superioară încoronată cu o arcada de mică adâncime Pavia, fosta capitala Istoria artei italiene regnum italicum *, păstrează un aspect ceremonial-reprezentativ: faţadele sale * Regatele cursivelor (lat ) bisericile nu dezvăluie atât structura interiorului, ci au o valoare artistică independentă Fațada bisericii San Michele, a cărei masivitate este facilitată de aranjarea ritmică a deschiderilor ferestrelor și ușilor, este percepută ca un covor imens, pe care sculptura în jos relief este izbitoare în ajurat În Como, biserica Sant'Abbondio (sfârșitul secolului al XI-lea) mărturisește vitalitatea tradițiilor antice târzii, care au fost și mai pronunțate în arhitectura bisericii San Fedele (secolul al XII-lea), unde includerea unei largi Transeptul rotunjit într-o navă scurtă conferă bisericii o centralitate O soluție similară are analogi în structurile Rinului, dar nu a fost dezvoltată în Italia, unde schema bazilică continuă să domine, deși într-o interpretare tridimensională Deoarece multe clădiri din Emilia au fost distruse de cutremurul din , știm puține despre primele etape ale dezvoltării arhitecturii romanice în această zonă Dar deja Lombardul Lanfranco, care a început în și a terminat în catedrala din Modena, aparține unei generații cu totul diferite de constructorul principal al bisericii Sant'Ambrogio Nu încearcă să impresioneze privitorul cu soluții tehnice și chiar refuză tavanul boltit al navei centrale (boltele au fost construite mai târziu, în secolul al XV-lea) Este ocupat să caute o structură care să unească principiul de mai târziu al echilibrului de putere cu principiul străvechi al echilibrului formelor: din noua structură romanică vrea să derive o nouă proporționalitate, o nouă venustas** El ** Frumusețe (lat ) se străduiește atât pentru renașterea artei clasice, cât și pentru dezvoltarea unui nou ideal estetic, spre care împinge utilizarea noilor tehnologii în epoca romanică Pe baza unor calcule matematice precise, Lanfranco împarte fațada în conformitate cu structura interioară a catedralei, marcând lățimea navelor sale cu contraforturi înalte, sparge suprafața fie cu arcade mai largi, fie mai înguste, care la rândul lor sunt dotate cu deschideri arcuite triple care formeaza o galerie care taie fatada orizontal si continuand de-a lungul lateralelor catedralei Numărul și proporția își recapătă forța aici, dar nu pentru a duce la un echilibru clasic netezit, ci pentru a da clădirii pitoresc, ritm Spațiul arhitectural este astfel determinat nu atât de echilibrul reciproc al detaliilor, cât de opoziția pitorească a liniilor orizontale și verticale Soluția volum-spațială a fațadei este construită pe raportul pridvorului de piatră proeminent cu baldachin și contraforturi și trave îngropate ale galeriilor arcuite Interiorul catedralei repetă structura lombardă, dar parcă o purifică, eliberând formele de demonstrația eforturilor tectonice și dezvăluind tectonica în ritmul lin al avioanelor Stâlpii alternează cu coloane așezate liber, triforiumul este o arcada simplă cu trave arcuite din trei părți, în aceeași formă Capitolul șapte arta romanica repetate pe faţadele laterale Cripta înaltă, care se deschide cu trei arcade, preia motivul dezmembrării în înălțime a navei centrale, inundată de lumină care trece prin ferestrele amplasate în pereții laterali Căutări similare pentru un nou ritm compozițional, generând o înaltă armonie de mase și planuri, sunt caracteristice, în ciuda diferenței de rezultate obținute, pentru întreaga arhitectură a Emilia și a șesului Padana Clădiri din apropierea catedralei din Modena sunt construite în Nonantola, Piacenza, Cremona, Fidenza, Ferrara, Parma, Verona Numai relațiile liniar-planare suferă modificări de "dialect" Dispunerea centrată, cu o cupolă sprijinită pe pereți sau sprijinită pe suporturi portante interioare, este o excepție (Almenno San Salvatore în Bergamo) Arhitectura romanică, care a intrat pe scena istorică ca o arhitectură care a rezolvat problema raportului maselor, începe din ce în ce mai mult să se angajeze în cercetări în domeniul liniei și planului, referindu-se totodată la experiența Bizanțului și, în același timp, pregătind teren pentru construcţiile spaţiale ale goticului Cu toate acestea, estetica bizantină, cu rafinamentul său liniar-cromatic, în conjuncție cu căutarea structurală a romanicului, găsește teren pentru aplicarea sa în Italia Aceasta a avut loc la Veneția Oamenii care au fugit din văi pentru a scăpa de asuprirea barbarilor au întemeiat un nou oraș pe malul lagunei, unde au adus cu ei abilitățile de construcție moștenite de la Exarhatul Ravennei și hrănite de noi contacte directe cu Orientul Veneția era legată de Est prin comerțul maritim, dar mărfurile importate de acolo sunt exportate mai departe, în nord și în Europa Centrală De aceea, la Veneția se va desfășura procesul de îmbinare a culturii artistice bizantine cu cea a goticului apărut în nord Aristocrația venețiană nu este o clasă atotputernică de lorzi consumator-feudali, ci o clasă de negustori întreprinzători și de succes, o elită burgheză, legată de popor prin unitatea unui oraș desprins de mare de continent În centrul ideilor despre bogăție și bunuri pământești, aici nu se află terenurile, ci o pungă de aur și bijuterii Comorile aduse din tărâmuri îndepărtate sunt prețuite mai mult decât orice în lume Veneția este plină de ei, acestea sunt trofeele ei Marmura rară, pietrele prețioase, operele de artă, tot ceea ce amintește de Orient în Veneția nu sunt doar articole de lux, ci atribute ale lumii întregi, care se profilează undeva într-o depărtare tentantă Insula Torcello, parte a Veneției, era la acea vreme la fel de strălucitoare și de plină de viață, pe cât pare tristă și abandonată în ochii noștri acum În catedrala, construită în pe această insulă, constructorii urmează în mod conștient formele tradiționale Ravenna ale clădirii anterioare din secolul al VII-lea Doar pilaștrii decorativi, desenând și înviorând pereții cu proiecții luminoase, arată familiaritatea constructorilor cu arta lombardă Același lucru se poate spune despre catedrala din Caorle Cu toate acestea, când în reconstruirea catedralei Sf Marcu, atunci se stabilesc scopuri de anvergură: constructorii sunt invitați din Bizanț, planul este luat ca bază, mergând înapoi la Biserica Iustinian a Sfinților Apostoli din Constantinopol (cruce greacă, fiecare dintre Istoria artei italiene ale căror capete scurte sunt împărțite în trei nave, o cupolă mare peste răscruce și un pronaos care încadrează partea de vest a catedralei pe trei laturi) Domul mare se află în centrul pieței, la colțurile căreia se află patru cupole mai mici Aceeași formă se repetă de cinci ori, ceea ce este direct opus principiului concentrării formelor în arhitectura romanică În interior, cinci volume spațiale sunt separate de puternice bolți cu butoaie, formând ceva ca niște arhivolte mari Toate legăturile structurale pe care lombarzii le-au identificat ca fiind noduri de plastic, aici, dimpotrivă, sunt înmuiate și înăbușite Tectonica templului se dezvoltă fără probleme, evitând colțurile proeminente și ascunzând diviziunile structurale Ea pare să se pregătească pentru adoptarea unui mozaic, decor auriu strălucitor Pe mozaic, cu tonalitatea sa caldă și profundă, cu strălucirea sa, temperată de reflexia mai rece a figurilor, sarcina va fi încredințată să servească drept bază pentru percepția spațiului interior Aspectul arhitectural al catedralei s-a format mai târziu Fațada, despărțită printr-un pronaos de interiorul bisericii, a fost construită ținând cont de spațiul deschis al pieței și de conturul ușor și aerisit al cupolelor Într-adevăr, este tăiat de cinci portaluri uriașe și adânci Configurația fațadei și diferența de lățime a arcadelor pregătesc privitorul pentru dezvoltarea liberă și aeriasă a sistemului de cupole Însuși planul fațadei, cu pilaștri și portaluri de perspectivă împodobite cu coloane, apare ca un decor pitoresc, colorat, ca un pătrat legănându-se în spațiul deschis Apropo de arhitectura venețiană, trebuie avut în vedere faptul că clădirile sale se sprijină pe piloni, aproape pe apă, a cărei oglindă strălucitoare mobilă este mediul lor Chiar și în afara problemelor de statică, ar fi absurd să construim aici clădiri pe baza dorinței de a organiza mase sau volume după legile perspectivei Înconjurată pe toate părțile de aer și apă, structura ar trebui să pară că plutește într-un mediu ușor plin de reflexii schimbătoare Catedrala Sf Marcu este un exemplu tipic de arhitectura care inseala ochiul prin imponderabilitate, plutirea ei in aer Camerele sale uriașe, încăpătoare și sumbre se opun luminozitatea aerisită și pitorescul formelor exterioare, parcă s-ar fi dizolvat în spațiul de lumină-aer Abordarea metafizică a bizantinilor a problemei "spațiului - lumină" devine aici o realitate, o realitate empirică, o condiție pentru existența unei catedrale Planul centric a stat la baza altor structuri venețiene, precum biserica San Giacomo di Rialto, biserica cu cruce Santa Fosca din Torcello, reconstruită în secolul al XII-lea, posibil pe baza unui "martyrium" mai vechi Un exemplu tipic de romanic venețian, care dizolvă mase în linii și suprafețe, este Catedrala din Murano (sec XII) Trăsăturile sale se manifestă în principal în absidă, care are forma unui arc vast, alungit, legat de părțile laterale ale catedralei printr-o arcade adâncă cu două niveluri Coloanele duble care susțin arcurile, cărora li se acordă în mod deliberat lățimi diferite, dau impresia unei mișcări ondulatorii uniforme Capitolul șapte arta romanica stvo Italia centrală În Florența, supusă unor grele încercări în timpul invaziei barbarilor, viața culturală înflorește din nou în secolul al X-lea Ideea renașterii antichității a fost atât de înrădăcinată în mintea florentinilor, încât autorii vechi au atribuit baptisteriul San Giovanni perioadei antice târzii, care în forma sa actuală este de fapt o lucrare din secolul al XI-lea Cea mai plauzibilă explicație pentru "clasicitatea" romanicului florentin este intensificarea vieții religioase și a disputelor teologice teoretice din oraș în acest moment Teologul Sfântul Petru Damian, care a jucat rolul principal, a învățat că nu este nevoie de dovezi logice, căci adevărul însuși este rațional și dovada lui constă în claritatea prezentării și a formei sale Această teză este de origine benedictină Cu ajutorul lui, ei au încercat să rezolve contradicția dintre adevăr și nedemonstrabilitatea dogmelor religioase Conține un element de neoplatonism, care la Florența se va face simțit timp de secole, până la Michelangelo Să o aplicăm arhitecturii: constructorii lombardi, care dezvăluie relația dintre greutate și forță ca relație logică între cauză și efect, dovedesc "în mod rezonabil" "adevărul" unui sistem constructiv Dar dacă egalitatea "raționalitate-adevăr" se manifestă în prezentarea în sine sau în forma ei, atunci nu este nevoie de argumentare bazată pe dovezi Formele geometrice își dezvăluie propria raționalitate cu dovezi imediate Prin urmare, arhitectura trebuie să se bazeze pe dovezile formelor geometrice Astfel, principiile constructive ale stilului roman conduc din nou la ideea clasică a spațiului nu ca relație de forțe, ci ca relație de forme "Raționalitatea egală cu adevărul" ar trebui să fie nu numai evidentă și evidentă, ci și o idee eternă Într-adevăr, arhitectura florentină se bazează pe suprafețe de marmură în oglindă încrustate cu modele geometrice în două culori contrastante Dar ceea ce este exprimat în modele, sau "geometrizat", nu este o idee abstractă a spațiului, ci logica constructivă a arhitecturii romanice Pentru a dovedi acest lucru, este suficient să amintim rigiditatea contraforturilor de colț, care permit pereților din baptisteriul florentin să se "linieze" sub formă de planuri pur geometrice Dacă ne întoarcem apoi la împărțirea metrică a acestor planuri (trei arcade înalte împărțite în trei mai mici), atunci vom vedea că aici se repetă grafic același ritm, care și-a găsit expresia plastică în Catedrala din Modena cu echilibrul său de relații spațiale Ceea ce lipsește în arhitectura florentină sau subînțeles în evidența sa grafică este "jocul de forțe", demonstrarea echilibrului lor, neutralizarea reciprocă, "argumentul" în favoarea evidenței lor Presupoziția religioasă conduce astfel la concepția clasică antică a clădirii ca adevăr revelat de Dumnezeu și, în consecință, la simplitatea formelor creștine timpurii ca expresie a credinței generată direct de revelația divină și, prin urmare, nu are nevoie de dovezi Biserica Santi Apostoli (mijlocul secolului XI) este lipsita de decoratiuni, ei Istoria artei italiene arhitectura se bazează pe principiile pur spațiale ale perioadei creștine timpurii, cu toate acestea, arcade înalte domină părțile laterale ale navei centrale și definesc legătura acesteia cu navele laterale Stâlpii, în ciuda formei lor cilindrice și a asemănării cu coloanele mari, sunt realizați din blocuri de piatră și joacă rolul de pilaștri În fața noastră, așadar, se află o structură tridimensională de mase și forțe, construită pe raportul volumelor geometrice și bazată pe aceleași principii care au fost folosite în baptisteri pentru rezolvarea liniară a problemelor structurale Și, poate, aici sună mai clar controversa împotriva exceselor în decorațiunile ornamentale: spre deosebire de alegoria-imagine, se afirmă semnificația conceptului-imagine Biserica San Minato al Monte (secolele XI-XII) pare a fi aproape o clădire de program Fațada sa, cu un raport ordonat, geometric de linii verticale și orizontale în partea superioară, corespunde naosului central Cinci arcade surde aliniate pe fațadă la rând, amintesc de un pronaos, parcă proiectate pe un plan Tavanul este din lemn, ca în bazilicile creștine timpurii Echilibrul de volume se realizează datorită spațiului interior pe trei niveluri al bisericii (criptă, etaj, cor) În ciuda absenței bolților, dezvoltarea în sus a spațiului este subliniată de trei arcade mari de circumferință susținute de stâlpi Structura devine o măsură a organizării spațiului, iar fiecare travă dintre stâlpi este la rândul său împărțită de coloane în trei părți Și, în sfârșit, conceptul spațial însuși, exprimat în Lombardia în empirism tehno-constructiv, se revarsă la Florența în filozofia reală La Pisa, trăsăturile arhitecturii romanice, ca expresie formală a culturii urbane, au o anumită justificare teoretică și, într-o măsură și mai mare, istorică După dominația ostrogotică, bizantină și lombardă, Pisa trece printr-o perioadă de renaștere "carolingiană", deși Lucca rămâne centrul marșului toscan Deja în secolul al X-lea Pisa devine centrul culturii clasice, mai ales legală Ca port maritim, este legat de Constantinopol și țările musulmane Lupta pe mare împotriva sarazinilor, care s-a încheiat victorios la Palermo în , marchează apogeul ascensiunii sale politice, stârnește sentimente de mândrie civică și trezește amintiri ale legăturii ei cu Roma Antică Catedrala din Pisa a fost ridicată în cinstea victoriei câștigate de pizani, dar este doar o parte dintr-un complex monumental vast, complex, care include și un campanil, un baptisteri și un cimitir Combinarea clădirilor monumentale într-un singur complex este o tehnică de urbanism pur clasică Profund creștin, dimpotrivă, este dorința de a exprima în ea întreaga gamă a existenței umane - de la naștere până la moarte însăși O altă caracteristică nouă: acest complex este situat nu în centrul orașului, ci la marginea acestuia, pe așa-numita Piață a Miracolelor, nu departe de două drumuri, dintre care unul ducea spre Lucca, celălalt spre port Catedrala a fost începută de arhitectul Busqueto și sfințită în , dar după patruzeci de ani, datorită creșterii rapide a populației urbane, Capitolul șapte arta romanica - a fost nevoit să se extindă un alt maestru, Rainaldo, căruia îi aparține și meritul ridicării fațadei Busqueto, care a vizitat Roma, consideră antichitatea, ca să spunem așa, dintr-o poziție preumanistă El își propune să creeze un "monument" clasic "În interiorul Catedralei din Pisa este reafirmată articulația ritmică caracteristică bazilicilor antice, dar clădirea în sine capătă un caracter atât de grandios și maiestuos, încât arhitectura, poate, nu a cunoscut după declinul clasicilor târzii" (Toesca) Catedrala are cinci nave cu coloane mari Astfel, spațiul se dezvoltă și în lățime, iar transeptul fiind foarte mare, intersecția perpendiculară a axelor duce la apariția unei formațiuni plastice foarte complexe, al cărei element principal este coloana Acesta din urmă, însă, este folosit nu atât pentru organizarea ritmică a spațiului și alocarea galeriilor arcuite (ca la Ravenna), cât ca element al unei structuri plastice de susținere Acesta este același motiv ca și în biserica Santi Apostoli din Florența, dar acolo coloana a devenit un stâlp de susținere, păstrând în același timp o formă ideală din punct de vedere geometric Aici, coloana de susținere devine din nou o coloană, menținându-și rolul și scopul Experiența organizării structurale a spațiului acumulată în Lombardia este evidentă în claritatea volumetrico-plastică a compoziției, în utilizarea abundentă a galeriilor arcuite Aici se mai adaugă și elemente orientale: arcade transversale lancete sprijinite pe coloane, fațate din rânduri alternative de marmură albă și neagră, disecția pereților exteriori prin etaje de galerii arcuite Toate aceste elemente se regăsesc în arhitectura armeană și musulmană Atractia arhitecturii pizane la arta clasica are o justificare istorica Dar într-o măsură și mai mare decât în mediul florentin, teoretic și ideologic, dorința de a lua în considerare realitatea istorică și naturală este prezentă în arhitectura pisană Forme care la Florența capătă caracterul unui ornamental planar (tm), la Pisa sunt întruchipate în materie șlefuită ca un cristal, a cărei natură nu este ascunsă sau împodobită Galeriile arcuite care definesc structura suprafetelor au o adancime minima dar precis definita Gama în două tonuri nu este rezultatul incrustației, ci a utilizării blocurilor care sunt parte integrantă a structurii Lumina nu este o proprietate metafizică a spațiului, ci un mijloc de dezvăluire a volumelor, evidențiind trăsăturile unui material ("non habet exemplum niveo de marmore templum"*, spune unul dintre * Nu există un exemplu mai bun decât un templu de marmură albă (lat ) inscriptii) Datorită naturii sale împrăștiate, umbrele din catedrală capătă o nuanță albăstruie deosebită Decoratiunile si figurile in relief isi recapata locul in spatiul arhitectural Rainaldo, continuând munca lui Busqueto, o dezvoltă creativ Galeriile arcuite, care în arhitectura lombardă încununează și luminează masele tectonice, devin motivul său dominant de fațadă Datorită (tm) lor cu mai multe niveluri, fațada capătă aerisire și plasticitate pe toată lungimea sa Această temă devine caracteristică întregii arhitecturi pizane Arcadele înconjoară volumul cilindric al campanilului - Istoria artei italiene "Turnul înclinat" (început în ), a cărui pantă se explică prin așezarea neuniformă a terenului Aceasta este opera arhitectului și sculptorului Bonanno, care din nou s-a întors pe neașteptate la forma campaniilor cilindrice Ravenna care stau lângă biserică Același motiv se repetă în planul rotund al baptisteriului (început de Diotisalvi în , dar finalizat mult mai târziu) Aceasta este o structură mai largă și ghemuită Suprafața tăiată de logete formează un întreg plastic cu masa pereților Legătura dintre acest concept luminos și în același timp spațial și structuralismul lombard este clar vizibilă la Lucca, unde trăsăturile arhitectonice ale clădirilor sunt mai accentuate În Catedrala Lucca, constructorul acesteia, Guidetto da Como, contrastează adâncimea ușoară a galeriilor arcuite cu trei niveluri cu adâncimea spațiului închis în arcadele largi ale porticului ( ) În biserica San Frediano ( ), logetta (galerie arcuită mică) este folosită într-un spirit particular, lombard, ca motiv arhitectural asociat zidului Mai mult decât florentină, arhitectura pisană are un impact larg în afara Toscanei - în Arezzo, în Pistoia și mai departe în Sardinia (bisericile Sant Giusta în Oristano, Santa Maria in Uta, Trinita în Saccargia) și în Capitanata (catedrala din Troia) Roma, care a rămas departe de inovațiile comunale, este aproape imună la influențele lombarde Unele urme ale acestora se găsesc doar în unele clădiri, în special în campanile de cărămidă, luminate în partea superioară de ferestre, împărțite prin coloane subțiri în două sau trei părți Bisericile San Clemente și Santa Maria in Trastevere repetă schema bazilica creștină timpurie într-o formă mai puțin pură Influențe lombarde mai pronunțate se găsesc în Montefiascone (Biserica San Flaviano) și în Tarquinia (Biserica Santa Maria di Castello) În Umbria, trecerea către antichitate a fost facilitată de prezența structurilor romane târzii în această zonă Trăsăturile lor se reflectă, de exemplu, într-o mică biserică din Clitunno și în biserica S an Salvatore din Spoleto În Catedrala din Assisi, în biserica San Pietro in Spoleto, fațada este rezolvată folosind diviziuni pătrate ale peretelui, echilibrând liniile verticale și orizontale În Marche, elementele de arcade de tip lombard sunt folosite în clădirile care tind să fie centrate Aici se găsesc adesea structuri dreptunghiulare, de hale, acoperite cu o boltă cu cupolă în centru, sprijinită pe stâlpi Biserica Santa Maria din Portonuovo are un plan cruciform datorită dezvoltării mari a transeptului Structura cruciformă este mai pronunțată, și în dezvoltarea volumelor, în biserica San Ciriaco din Ancona Sudul Italiei și Sicilia Dominanța bizantinilor, musulmanilor, lombarzilor și normanzilor în sudul Italiei și Sicilia a determinat natura complexă a arhitecturii locale, care îmbină fericit motivele nordice și estice Așa sunt, de exemplu, mănăstirea catedralei din Amalfi și casa lui Rufolo din Ravello Capitolul șapte arta romanica stvo Influența lombardă se resimte cel mai puternic pe coasta Pugliei, unde se suprapune tradițiilor culturii predominant bizantine Biserica San Nicolò și catedrala din Bari, bisericile din Trani, Bitonto și Ruvo mărturisesc că aceste trăsături specifice au existat până în secolul al XIII-lea, împletite cu motivele pisane și cu clasicismul de curte al lui Frederic I Influențele lombarde pătrund și ele pe malul opus al Marea Adriatică (catedrale din Trogir și Zadar) Normanzii, care și-au stabilit dominația în Sicilia în , distrug monumentele arhitecturii locale, dar tradițiile arhitecturii bizantine și arabe sunt păstrate Biserica San Giovanni degli Eremiti din Palermo (circa ) a fost construită în stil arab, dovadă fiind relația clară dintre volumele cubice și cupolele semisferice În biserica Santa Maria del Ammirallo ("Martorana"), construită în , planul cruciform a fost moștenit de la Bizanț, dar arcurile de pe culetele înalte și decorul sunt de caracter arab Aceeași combinație cu predominanța elementelor musulmane în arcurile "stalactite" are loc și în Capela Palatină ( ) Elementele lombarde, împletite cu cele musulmane, se fac simțite în catedrala din Cefalu (mijlocul secolului al XII-lea), unde pătrund, probabil, prin Apulia Catedrala din Montreal datează din vremea lui William al II-lea (probabil finalizată în ), în care, în afară de abside decorate în mod oriental cu arcade intersectate și efecte de culoare strălucitoare, schema bazilică este din nou afirmată solemn Arcurile mari au totuși un contur arab, iar între capiteluri și imposte apar pulvini bizantini Sculptură Dintre factorii care determină formarea artei picturale romanice, cea mai importantă este legătura care se stabilește între cultura italiană și cea nordică, între Italia, pe de o parte, și sudul Franței și Germania, pe de altă parte Dinastia Otoniană se străduiește să restabilească orientarea clasică a culturii carolingiene În politica lor, otonii se bazează pe biserică, iar "această fuziune a bisericii cu puterea regală a dus nu numai la o mai mare secularitate a primei, dar a eliberat și monarhia de îngustimea politicii barbare și a forțat-o să intre în contact cu universalitatea ideilor creștinătății occidentale" (Dawson) Politica Bizanțului a servit drept model pentru politica imperială otoniană Arta însăși în timpul domniei dinastiei Ottonie dezvoltă în principal motive bizantine, arătând, totuși, un interes mai mare pentru posibilitățile descriptive ale liniei și pentru expresivitatea sporită a narațiunii Unele lucrări, foarte diferite, mărturisesc marele potențial al culturii vizuale a epocii Otton În figurile din stucatura din Santa Maria in Valle (Cividale), datând din prima jumătate a secolului al XI-lea, "schema de realizare a unei compoziții sub formă de figuri înghețate, plasate frontal datează din arta bizantină, dar evocă poziţiile a doi sfinţi cu faţa la fereastră Istoria artei italiene memoria iconografiei romanice" (Toesca) "Modelarea figurilor, deși dezvăluie o cunoaștere a tehnicilor picturale bizantine, mai ales remarcabile în direcția pliurilor, are un caracter romanic în modelarea fețelor și transmiterea greutății figurilor" (ibid ) În mod similar, reliefurile amvonului de la San Giulio d'Orta (secolul al XII-lea) ies semnificativ în raport cu fundalul neted Simbolurile evangheliștilor capătă aici un caracter aproape heraldic, nu sunt atât purtătorii unei idei metafizice, cât mai degrabă purtătorii de cuvânt ai puterii și adevărului ideii întrupate Laitmotivul nu mai este fuziunea principiilor laice și religioase, întruchipate, ca la bizantini, în personalitatea împăratului, ci unirea și unirea a două forțe mari și reale - biserica și imperiul Departamentul, care servește ca întruchipare simbolică și realistă a acestei ideologii, are un caracter oficial-ceremonial și în același timp popular Mult mai aproape de arta populară sunt reliefurile mai vechi de la porțile de bronz ale bisericii San Zeno Maggiore din Verona Scenele Patimilor lui Hristos (sec XI) au o amprentă clară a influenței Germaniei, unde s-au format cele mai importante centre de prelucrare a metalelor în epoca otoniană Tehnologia bizantină a fost caracterizată de un relief scăzut asociat cu fundalul, ca în monedă Aici, dimpotrivă, figurile par a fi modelate separat, una după alta, indiferent de fundal și de orice idei a priori despre spațiul înconjurător Acest lucru duce la faptul că sunt fie turtite pe suprafața fundalului, aproape scufundate în el, fie rupte spre exterior, ca sub influența unui arc invizibil Și aici, inovațiile tehnice sunt însoțite de cele stilistice: artistul creează o imagine direct în procesul de lucru la întruchiparea ei sculpturală Acest lucru duce uneori la efecte comice Spațiul care iese în relief corespunde exact celui care este conturat plastic de figuri și interacțiunea lor Nu mai există decorațiuni fine, nici iconografie tradițională Tehnica romanică a fost creată nu pentru exaltarea anumitor personaje, ci pentru o poveste specifică despre anumite evenimente Un nou fenomen pentru Italia (deși terenul pentru acesta fusese deja pregătit de diverse tendințe ale artei plastice lombarde) a fost opera maestrului modenean Viligelmo Nu știm nimic despre educația sa, deși totul sugerează că s-a format sub influența francezilor, a tendințelor toulouse În jurul anului , el creează reliefuri pentru catedrala din Modena pe tema "Crearea lumii" Plăcile cu reliefuri sunt așezate simetric pe părțile laterale ale unui pridvor de piatră cu baldachin și deasupra a două porți laterale Arhitectura stabilește scara și limitează spațiul: centura arcutică îndeplinește funcția de articulare ritmică a spațiului în care se desfășoară acțiunea Viligelmo îl folosește pentru a transmite profunzimea spațiului, pentru a sublinia volumul figurilor și ritmul aranjamentului lor Acesta este un fel de metronom care bate ritmul în muzică, cu singura diferență că figurile nu se alătură acestui ritm monoton, ci îl contrazic, vin în contrast cu spațiul nemișcat Deci, în viață, timpul istoric nu coincide cu ritmul schimbării orelor sau lunilor, ci se bazează pe aleatorietatea cursului evenimentelor În reliefurile lui Viligelmo, fiecare figură joacă un foarte specific Capitolul șapte arta romanica Capitolul rol, la fel ca într-un proiect arhitectural, fiecare detaliu este purtătorul unei anumite sarcini Masa figurilor este accentuată la fel cum se accentuează masa tectonică într-o catedrală romanică: semnificația liniilor, ca și semnificația elementelor structurale active în arhitectură, se măsoară prin cantitatea de masă luată din materia inertă și dotată cu dinamism În alte sculpturi ale catedralei din Modena, există și semne ale unei legături cu sculptura franceză, care a urmat și calea căutării ritmurilor dinamice Sculptorul așa-ziselor "metope", care se aflau anterior pe contraforturi, dezvăluie o cunoaștere cu sculptura burgundă (Salvini) și dozează cu pricepere efectele luminii și umbrei schimbând frecvența și direcția liniilor Maestrul student al lui Viligelmo, Nicolao, urmează calea eliberării ulterioare a sculpturii din planul peretelui Acest lucru este evident mai ales în portalurile catedralelor din Piacenza ( ), Ferrara ( ), catedrala și biserica San Zeno din Verona ( ) Maestrul Guglielmo, autorul scenelor din viața lui Hristos înfățișate pe fațada Bisericii San Zeno, a devenit un student al acestuia din urmă Într-o măsură mult mai mare decât tendința spre originile folclorice, aici se poate urmări eliberarea treptată a formei plastice din planul arhitectural Cu toate acestea, sculptura romanică își derivă spațiul mai degrabă din arhitectură, cu saturația sa cu potențiale forțe și disponibilitatea de a transporta imagini pline de dramă Acesta este un proces care ne aduce din ce în ce mai mult la arta Provence, care este cu adevărat romanică în natură (vezi, de exemplu, reliefurile catedralei din Piacenza, catedrala din Modena, lustruite ca fildeșul, figurile maestrului Guglielmo de la amvonul catedralei din Pisa, acum în catedrala din Cagliari, - , reliefurile portalului bisericii Sant'Andrea din Pistoia, , ale maestrului Gruamonte; precum și reliefurile Biduino pentru bisericile San Casciano din Settimo, , și San Salvatore din Lucca) În această tendință, uneori prea predispusă la concesii la rotunjimea liniară și moliciunea caracteristicilor de lumină și umbră, Bonanno Pisano iese în evidență Ca artist, cel mai probabil s-a format la Lucca, în cercul Biduino În calitate de arhitect, a supravegheat construcția campaniilor Catedralei din Pisa Ca sculptor, este cunoscut pentru porțile de bronz, ceea ce justifică asumarea posibilelor sale legături cu arta renană Prima sa lucrare cunoscută este Ușile regale ale catedralei din Pisa ( ), dar acestea s-au pierdut Au supraviețuit porțile catedralei din Montreal, semnate și datate Nu se știe când au fost create porțile San Ranieri în aripa dreaptă a transeptului Catedralei din Pisa Acestea din urmă se remarcă printr-o mai mare libertate și fantezie decât porțile de la Monreale, printr-o mai mare aderență la tradiția iconografică și decorativă a Bizanțului Bonanno pare să dorească să păstreze prospețimea și improvizația modelului din ceară din bronz Nu-i pasă de spațiul în care se desfășoară poveștile lui Toate gândurile lui sunt concentrate asupra personajelor, alături de care se află și copaci și capele, indicând simbolic locul acțiunii Datorită acestui fapt, narațiunea pare naivă și primitivă, deoarece nu este "programată" în prealabil, ci este dată așa cum a văzut-o artistul Acest fruct - primul și cel mai fericit gând - este întruchipat în bronz, un material etern și nobil, înainte de Istoria artei italiene desemnat să împodobească cel mai mare monument spre gloria orașului Astfel, se acordă preferință intenției inițiale, mai degrabă decât unei descrieri artificiale a evenimentului Bronzul este un material sensibil la lumină, creează un spațiu deosebit datorită jocului reflexelor luminoase Atunci când traduc imaginile artistice în bronz, ele dobândesc spațialitate și eternitate În vasta producție plastică a stilului romanic, sudul Italiei se remarcă printr-o atracție mai încăpățânată față de tradiția bizantină Pentru sculptorul care a creat porțile de bronz ale Catedralei din Benevento (prima jumătate a secolului al XIII-lea), tabla de metal rămâne ca înainte un plan de fundal, pe care poveștile descrise par să plutească într-un mediu moale uniform iluminat Modelarea în alte sculpturi din Campania păstrează un caracter aproape clasic (vezi, de exemplu, decorațiuni sculpturale ale amvonului, ambii, sfeșnic pentru o lumânare de Paște de la Catedrala din Salerno, ) Maestrul Barizano da Trani lucrează în bronz (deține porțile de bronz ale catedralelor din Ravello, , Trani, Montreal), ca pictor - pe miniaturi care împodobesc codicele antice Pictura Din punct de vedere al dimensiunii, peretele și pagina din carte sunt planurile maxime și minime pe care se aplică imaginile picturii romanice Mai puțin obișnuită este pictura pe scânduri, care provoacă neîncredere în rândul clerului din cauza posibilei idolatrii Pe o pagină scrisă de mână sau pe un perete, imaginea picturală este întotdeauna lipsită de valoare în sine și nu iese niciodată în evidență de la sine Cartea este la îndemâna câțiva, iar miniatura o decorează mai degrabă decât o ilustrează, dar miniatura era deja în circulație printre oamenii din sudul Italiei sub formă de "exultet" - suluri lungi cu imagini figurate pe care preotul le atârna de la amvon atunci când citesc, astfel încât enoriașii să poată examina figurile, inversate în raport cu cititorul Miniatura care a ieșit din pereții scriptorium-urilor monahale a folosit nu numai teme iconografice și narative răsăritene Cultura nordică, în special otoniană, se face simțită și în această zonă Aceasta se exprimă prin sporirea dramatismului imaginilor, prin conferirea ritmului de un caracter aproape convulsiv, prin sporirea rolului culorii Mai populare în conținut și execuție sunt picturile murale precum, de exemplu, ciclul din biserica San Vincenzo din Gagliano ( ), mozaicul absidei bisericii romane San Clemente (circa ), repetând ornamentele și volute simbolice ale baptisteriului din Lateran, și nu mult mai târziu "Încoronarea Fecioarei Maria" din biserica Santa Maria in Trastevere (Roma) cu monumentalitatea sa grea, realizată grație celei mai simple simetrii compoziționale, unde o revenire la creștină timpurie origins este de natură programatică Picturi murale de la sfârșitul secolului al XI-lea in biserica de jos San Clemente, cu vietile Sfintilor Clement si Alexis, sunt o capodopera fara paralel Toeska găsește în ele vagi reminiscențe ale frescelor elenistice Nu există nicio îndoială cu privire la influența otonianului Capitolul șapte arta romanica stvo miniaturi Artistul părea că și-a propus să transmită la scara peretelui nu numai intriga, ci și trăsăturile liniare și coloristice ale miniaturii În fața noastră, așadar, se află rodul unei înalte culturi artistice, capabilă să apeleze conștient la diverse surse și să se străduiască în același timp să-și popularizeze conținutul, să influențeze imaginația și sentimentele credincioșilor Naraţiunea, legenda capătă aici propriul stil, ritmul lor măsurat şi strict La un nivel mai modest, același motiv moralist își găsește expresie în biserica San Giovanni a Porta Latina și în biserica San Pietro in Valle din Ferentillo (sfârșitul secolului al XII-lea) Mozaicele secolului al XII-lea în Sicilia arată cât de puternică a fost cultura orientală în Italia, deși creatorii ei sunt deja stăpâni locali Prima perioadă, corespunzătoare domniei regelui Roger al II-lea , include mozaicurile din Martorana din Palermo și mozaicurile absidei catedralei din Cefalu ( ) Acestea din urmă reprezintă un complex ritual grandios: figurile sfinților sunt înfățișate în primele două niveluri, Maica Domnului printre arhangheli în al treilea și Hristos Atotputernicul, conducătorul lumii, în concă Acestea sunt figuri hieratice, izolate, plasate pe un fundal auriu În a doua perioadă, în timpul lui William I și William al II-lea, prezentarea solemnă a imaginilor este înlocuită cu imaginea diferitelor episoade extrase din Sfânta Scriptură Astfel, in Capela Palatina, si mai ales in vastul ciclu istoric al catedralei din Montreal, intalnim scene evanghelice care sunt foarte apropiate de mozaicurile aceleiasi vremi de la Catedrala Sf Marcu din Venetia Maeștrii venețieni par să-i înlocuiască pe cei bizantini, iar Sicilia este, de asemenea, atrasă în tărâmul culturii artistice din Occident CAPITOLUL OPT ARTA GOTICĂ Declinul Imperiului Roman de Răsărit, slăbirea presiunii din partea lumii musulmane și începutul formării culturilor naționale pe vastul teritoriu al Romei Antice au determinat sfera culturii artistice gotice Franța devine centrul acestei culturi, dar alături de goticul francez apar și goticul german și italian, cu o unicitate proprie Arta gotică nu folosește numai și dezvoltă noi trăsături caracteristice artei romanice, dar le ridică și într-un sistem coerent care ocupă un loc aparte într-un vast domeniu al cunoașterii Meritul creării unui sistem filozofic puternic, care a devenit baza culturii occidentale și a rezistat atacului de câteva secole, îi aparține lui Toma d'Aquino A abandonat principiul platonician al primatului spiritului, care este incompatibil cu revelația divină, a condamnat amestecarea de către arabi a platonismului cu învățăturile aristotelice și, în același timp, legătura, în ciuda diferenței de religie, dintre cultura bizantină și cea islamică, a propus pentru a reveni la adevăratele izvoare clasice, la acea sumă de cunoștințe antice, care este personificată de Aristotel Toma de Aquino rezumă ca fundament pentru cultura occidentală raționalitatea principiului divin, pe care îl vede în natura creată și în istorie plăcută lui Dumnezeu și care este și călăuza vieții morale, adică principiul și modul de viață Extinzându-se la toate domeniile cunoașterii, sistemul tomist îmbrățișează și arta: pe ea se construiește poetica lui Dante, explică Arhitectura gotică - și nu numai în ceea ce privește semnificația sa simbolică, ci și în ceea ce privește sistemul său constructiv Caracterul practic al vieții religioase este subliniat nu numai de Toma d'Aquino Ordinele monahale (în acest moment prind contur unele atât de importante precum cele franciscane și dominicane) vin în lume cu predicarea ascezei, al cărei scop este acela de a obține mântuirea sufletului printr-o viață dreaptă Cavalerismul în sine este un cod și o practică de viață pusă în slujba altora pentru aceeași mântuire Meșteșugurile și - la apogeul său - arta sunt, de asemenea, un fel de activitate umană care vizează crearea unora perfecte, inclusiv în Capitolul opt arta gotica stvo simț religios, creații Dar acest scop este străin de intenția religioasă și feudală; în plus, are un caracter tipic burghez De fapt, goticul este prima manifestare nu numai a culturii occidentale și europene, ci și a culturii "burgheze" De acum înainte, este clar că procesul creativ ca modalitate de îndeplinire a unui plan nu este altceva decât unul dintre aspectele activității oportune, una dintre laturile eticii, iar intențiile estetice sunt puse în practică cu ajutorul rațiunii și experienței În perioada gotică a început "teoretizarea" tehnicii artistice Dezvoltarea artei, urmărind un scop anume și, deci, având un caracter progresiv, exclude repetarea, care nu contribuie la acumularea de experiență și mișcarea către scopul urmărit Deja stilul romanic era de natură progresivă, dar sistemul constructiv-figurativ gotic se apropie de posibilitatea de a-și planifica progresul și de a identifica principalele direcții în care ar trebui să meargă Prezența unui astfel de sistem constituie prima diferență majoră între Occident și Orient, inclusiv din punct de vedere sociologic Arta orientală se bazează pe reproducerea unui arhetip, arta occidentală se bazează pe dezvoltarea unui proiect Designul este o idee care precede, condiționează și direcționează execuția sa ulterioară Artistul responsabil de dezvoltarea ideii și implementarea acesteia este responsabil și de conținutul ideologic al creației sale Mozaicul bizantin a acționat în spiritul ideologiei curții, a papei și a episcopului Niccolo Pisano sau Giotto își exprimă propriile opinii religioase, care, ca atare, fac parte din ideologia unei epoci istorice date Ca meșter de înaltă calificare, artistul are nu numai un rang, ci și o anumită poziție în societate Lucrează, bineînțeles, pentru suveran - mare preot sau domnul - dar acționează la discreția lui, ca un artist liber Creația sa poate servi intereselor bisericii sau ale suveranului, dar rămâne artă, pentru care doar artistul este responsabil Întrucât cursul istoriei este acum privit ca o depășire a trecutului, artistul, acționând în domeniul său specific, ajută societatea să depășească ecoul Un adevărat maestru este cel care pregătește elevi care îl pot depăși pe profesor Trecutul care trebuia negat a fost cultura dogmatică bizantină Depășind-o, artiștii au contribuit la procesul de eliberare de sistemul teocratic bizantin și la crearea unei noi culturi occidentale, europene Ca sistem figurativ și constructiv progresiv, arta gotică este "relevantă" Așa că este numit în Italia deja în secolul al XIV-lea Este relevantă și națională, pentru că vă permite să puneți capăt dominației decrepite grecești, adică bizantine, în artă Dar una este o tradiție "decrepită", învechită, alta este "antichitatea" ca valoare eternă, atemporală Arta, ca și viața, tinde spre etern, dar aceasta necesită timp și experiență lumească, ea urmărește atingerea frumuseții, pe care Toma de Aquino o definește în termeni clasici: armonie, ordine, simetrie Cu toate acestea, frumusețea poate fi realizată doar cu ajutorul experienței de viață, deoarece frumusețea este ceva care a fost marcat de Dumnezeu în timpul creării lumii Nu este ușor de observat, pentru că ochiul și mintea oamenilor sunt ascunse de amăgire, impulsuri păcătoase și Istoria artei italiene pasiunile Prin urmare, este necesar să depășim iluziile pământești și să extragem tot ceea ce este valoros din experiența reală Prin urmare, drama și catarsisul sunt, așa cum a vorbit deja Aristotel despre aceasta, de altfel, cele două componente constitutive ale artei Contrastul de forțe dus la extrem în arhitectură, imaginile sfâșietoare ale pasiunilor în pictură și sculptură își găsesc rezoluția cathartică în ritmul liniar și armonizarea tonurilor Arhitectura gotica Sistemul constructiv al goticului nu este altceva decât ducând la extrem structura boltită romanică și sistemul de echilibru al forțelor opuse A duce orice sistem constructiv la extrem înseamnă a dezvolta logic toate posibilitățile inerente acestuia Arhitectura gotică se străduiește, fără îndoială, să dezvolte și să demonstreze progresul tehnologiei, care este acum considerată una dintre cele mai înalte realizări ale culturii Virtuozitatea este astfel un fenomen pozitiv Arhitectura gotică este de neconceput în afara cadrului noii realități urbane Odată cu creșterea bogăției și capacitatea de a o produce, populația urbană crește Numărul atelierelor de meșteșuguri este în creștere Mecanismul comerțului devine din ce în ce mai complicat Fiecare comunitate urbană se străduiește să se specializeze și să-și îmbunătățească produsele, să-și îmbunătățească și să afișeze realizările măiestriei sale Se fac eforturi pentru eficientizarea și înfrumusețarea orașelor din ce în ce mai frecventate de vizitatori În centru există întotdeauna o catedrală, care se ridică deasupra locuințelor joase ale orășenilor Este mai mult decât un "monument" Oamenii vor să facă din el un adevărat "miracol", făcându-i pe toți să fie surprinși Acest lucru este de înțeles, deoarece alegerea este o măsură a capacității tehnice, a prosperității și a culturii comunității Turlele sale înalte sunt vizibile călătorilor de departe, ca niște faruri pentru marinari Primăria are cel mai adesea un aspect mai restrâns Acest lucru este cauzat, aparent, de considerente practice și poate avea un caracter simbolic Casele cetățenilor înstăriți sunt adesea construite sub formă de turnuri, deoarece conflictele și conflictele civile nu se potolesc în oraș Chiar și atunci când aspectul unui oraș medieval se bazează pe schema antică romană, i se suprapune o defalcare mai liberă și mai variată a planului în secțiuni separate Străzile sunt rar drepte, urmăresc terenul și panta solului Intersecțiile și direcțiile stradale sunt adesea determinate de nevoia de a dezamorsa traficul și nu de a-l direcționa prin centru Pereții devin, de asemenea, un sistem complex, dar acest lucru nu se datorează complicației mijloacelor de atac Au bastioane, ocoliri santinelă, redute, turnuri și alte fortificații formate din proeminențe ale meterezei, care sunt construite ținând cont de amplasarea arterelor orașului, de prezența sau absența porților Scopul lor este să apere orașul și să acopere de sus peisajul din jur, oferind comunicare și în timpul asediului Pentru inamicul care se apropie, zidurile orașului ar trebui să inspire frică și să pară inexpugnabile Picturile care înfățișează orașe medievale le reprezintă întotdeauna Capitolul opt arta gotica sub forma unei cetăți pline cu creneluri, porți ale orașului și o catedrală în interiorul orașului Deja în unele biserici franceze de la sfârșitul secolului al XII-lea se constată o dezvoltare semnificativă a spațiului în înălțime, ceea ce face posibilă iluminarea naosului de la ferestrele laterale, descarcând penumbra bolților Într-o serie de biserici construite în Ile-de-France în a doua jumătate a secolului al XII-lea, sistemul gotic prinde contur într-o perioadă relativ scurtă de timp În bolta în cruce se accentuează liniile de forță care ies în evidență sub formă de nervuri de piatră, sau nervuri, în timp ce secțiunile triunghiulare astfel formate devin simple cofraje Ca urmare a prelucrării mostrelor arabe, arcurile transversale și arcadele de iarbă capătă o formă de chilă sau de lancet, ceea ce le mărește înălțimea și vă permite să modificați dimensiunea spațiului pe care îl acoperă Arcul lancet este format prin intersecția a două arce semicilindrice Deoarece arcul arcului transferă sarcina pe stâlpi, la intersecție, forțele opuse se întâlnesc și se anulează reciproc Dacă arhitectura romanică s-a bazat pe un echilibru static de acțiune de sus și reacție de jos, atunci arhitectura gotică s-a bazat pe contrastul dinamic a două împingeri direcționate opus, interacțiunea dintre care are loc în punctul cel mai înalt, în vârful lancetei arc Forțele gravitaționale care trag în jos sunt astfel exprimate în forme care tind în sus Deoarece arcul lancetei poate fi mai mult sau mai puțin deschis, traviile corespunzătoare arcului lancetei sunt dreptunghiulare Acest lucru vă permite să schimbați relația proporțională dintre nava principală și cele laterale Concentrarea forțelor în nervuri duce la transformarea bolții într-o simplă încrucișare a liniilor de forță, ceea ce facilitează și masa stâlpilor de susținere, care se transformă într-o grindă de sprijin care preia sarcina Întrucât jocul diferitelor forțe este concentrat pe stâlpi, pereții își pierd rolul de suport portant și practic dispar, făcând loc unor ferestre uriașe cu vitralii colorate Bolțile cu lancetă provoacă o tracțiune laterală puternică, care se stinge în interior prin împingerea în direcție opusă a bolților învecinate, iar în exterior de contraforturi puternice Contraforturile zburătoare sunt semi-arce care se sprijină pe contraforturi distanțate de perete atât cât este necesar pentru a da arcului arcuit lungimea necesară Adesea, contraforturile zburătoare sunt aranjate pe două niveluri Acest lucru se face pentru a stinge arcurile culoarului central și lateral Întrucât toate liniile de forță tind în sus, catedrala gotică arată în interior ca un spațiu imens, foarte dezvoltat în înălțime, cu stâlpi alternați sub formă de mănunchiuri de coloane, creând impresia unei perspective "verticale", al cărei punct de fugă este punctul cel mai înalt al bolții În exterior, catedrala gotică arată ca o structură complexă, susținută de arce de contraforturi zburătoare, formând o rețea de suporturi, sprijinite perpendicular pe pereții exteriori și divergente de abside Această răspândire în lățime corespunde aspirației în sus a unei păduri întregi de fiole, wimpergs, pinnacles, care absorb și transmit forțele direcționate vertical în spațiul deschis Decorul unei catedrale gotice este de obicei bogat și variat și este asociat cu Istoria artei italiene liniile electrice ale structurii Aceasta sugerează, așa cum ar fi, că forțele puternice ale sistemului constructiv gotic dau naștere, ca și marile forțe cosmice, la o varietate infinită de forme existente în natură A existat, de asemenea, o controversă vie despre decorațiunile catedralei Pentru frumusețea proporțiilor, reflectând logica interioară a clădirii, au ieșit ordine monahale, în special cele cisterciene Bisericile din abațiile lor sunt într-adevăr aproape lipsite de decorațiuni Catedralele orășenești, bisericile episcopale, destinate unei comunități care trăiește în lume și care vine la mântuire prin experiența lumească, se remarcă printr-o bogăție de decorațiuni, cel mai adesea asociate cu motive naturale, zoomorfe sau vegetale Cu toate acestea, baza teoretică nu este afectată: ideea principală a proporționalității frumosului este păstrată, schimbată și doar metoda de întruchipare a acesteia este contestată Arhitectura gotică în Italia Goticul italian pare mai restrâns, mai puțin exaltat decât francezul și germanul Acest lucru a dat motive unor oameni de știință să o considere o opțiune mai slabă și mai dependentă Dar nu este După cum vom vedea, goticul italian, în ciuda diferențelor dintre manifestările sale regionale, este doar o interpretare diferită, dar pe deplin justificată a sistemului gotic De aceea ar trebui pe drept atribuită culturii occidentale și este o expresie comună a diferitelor tradiții locale care o alcătuiesc Mănăstirile cisterciene sunt rețeaua care poartă cu ele structurile gotice în toate colțurile Italiei Astfel de mănăstiri se găsesc peste tot - în Piemont, Lombardia, Emilia, Marche, Toscana, Lazio, Campania Tipologia mănăstirilor și bisericilor cisterciene este consacrată în regulile ordinului În jurul bisericii se afla un complex funcțional de mănăstiri, săli capitolare, chilii, ospicii, ateliere etc Cele două mănăstiri din Fossanov și Casamari, datând chiar de la începutul secolului al XIII-lea, sunt un exemplu perfect de acest tip Funcționalitatea determină, în primul rând, planimetria: un cor adânc și dreptunghiular pentru călugări este o continuare a naosului din spatele altarului, iar transeptul având o lungime mare, devine imediat clar că forma simbolică a crucii latine este baza pentru construcția tridimensională a templului Naosele laterale sunt mult mai joase și mai întunecate decât frontonul central și absida iluminate de ferestre laterale și trandafiri Diferența de înălțime a acestora este subliniată de faptul că lisen (tijele) arcadelor mari transversale nu pornesc de la podea, ci de la console semi-conice atașate stâlpilor Privitorul distinge astfel clar două sisteme de forțe diferite, deși interconectate: sistemul de echilibrare, care transferă sarcina în jos prin stâlpi, și sistemul de împingere, care, inclus în primul, se întinde în sus și se termină în chila transversală arcade Încrucișarea navelor și transept oferă o idee clară a intersecției în unghi drept a diferitelor volume Diferența de înălțime dintre culoarul central și lateral este atât de vizibilă, încât acestea din urmă arată ca elemente de sprijin, de flancare ale culoarului Capitolul opt arta gotica leneș în sus de volumul principal Aceeași contraforturi, având o structură foarte puternică, confirmă diferența de structură geometrică a volumelor pe care le leagă, ca aripi sau dinți de angrenaj, cu spațiul deschis Dacă te uiți la biserică din lateralul fațadei, atunci contraforturile, parcă, echilibrează deschiderea rotundă a trandafirului în spațiu Deasupra răscrucelor se ridică, ca axa unei rotații imaginare, o cupolă octogonală, a cărei masă este luminată de două rânduri de biforuri Dezvoltarea în înălțime nu este subliniată aici de verticalismul strict al elementelor sub sarcină Constructorii au căutat să exprime nu atât aspirația sufletului în sus, spre infinit, cât încrederea în învățătură, conform căreia întreaga lume este un sistem de forțe opuse, al cărui rezultat final este ascensiunea Primul artist din Italia care a trecut de la armonia romanică la aspirația gotică către cer a fost Benedetto Antelami, a cărui activitate multifațetă ca arhitect și sculptor a fost urmărită în detaliu de Frankovich Antelami a lucrat în Emilia, apoi în Vercelli la sfârșitul secolului al XII-lea - începutul secolului al XIII-lea În lucrările sale, a îmbinat dialectic tradiția lombardă, sub influența căreia s-a format ca artist, și experiența, clar extrasă din sursa primară - franceza, în primul rând provensală, arta, aderând la direcția care se răspândise deja în Emilia și, de asemenea, stabilită de mult timp în timpul construcției marilor catedrale în Ile de France După construirea catedralei din Fidenza, al cărei caracter grafic este o chintesență plastic mai restrânsă a construcției spațiale a catedralelor din Modena și Parma, Antelami trece la construcția bisericii abației Sant'Andrea din Vercelli (fondată în ) În ea, el reușește să îmbine cultura de construcție a romanicului cu subtilitatea construcțiilor gotice Printre lucrările sale se numără Baptisteriul din Parma ( - ), unul dintre cele mai înalte culmi ale arhitecturii gotice italiene Planul octogonal nu este ceva nou, dar întregul ansamblu arhitectural al clădirii arată complet nou, mai degrabă decât vizual, există o relație armonioasă între interiorul și exteriorul baptisteriului Adâncirea puternică a portalurilor de dragul de a uşura masele de la bază şi de a le conferi o plasticitate mai mare nu este nici ea nouă, dar tema arcadelor mari, care servesc la exprimarea liniară a profunzimii inexistente, este rezolvată într-un mod nou Nici aranjamentul etajat al loggiilor nu este nou, dar aici poartă o arhitravă și se încadrează strict în planul zidului, limitat de pilaștrii laterali Frankovich în acest sens notează că Antelami învață "clasicii" prin arta Provence, care este profund legată de arta romanică provincială Această influență indirectă a clasicilor se resimte în întreaga clădire și îi conferă o asemănare cu clădirile romanice imaginare care se găsesc în miniaturile medievale Într-adevăr, motivul romanic al tectonicii plastice a peretelui pare să cedeze loc rigidității cadrului acestuia, dar natura clasică a construcției duce la un efect "gotic", deoarece ideea masivității sale, ascunsă de ritmul coloanelor albe care se repetă pe fundalul penumbrei loggiilor, dispare Numai în vârf, peretele se îmbină cu coloanele arcadei, completând clădirea cu o lumină puternică Istoria artei italiene dunga Spațialitatea gotică, interpretată în sensul său cel mai profund, se realizează direct în aparență exterioară fără nicio demonstrație a jocului de forțe Laturile octogonului nu sunt exact aceleași: o ușoară diferență între ele sugerează nu atât centricitatea strictă a clădirii, cât curgerea lină și învăluitoare a suprafețelor de la o parte la alta Pereții sunt un fel de pereți despărțitori care separă spațiul interior de cel exterior Fiecare latură este împărțită în interior în trei părți, rezultând șaisprezece laturi cu adâncituri sub formă de nișe (fără a număra laturile ocupate de absidă și portaluri) Fiecare nișă este flancată de două coloane Lățimea și adâncimea nișelor, precum și înălțimea arcadelor, nu sunt aceleași, dar cele de dimensiuni egale sunt situate simetric față de axa "intrare-altar" Privitorul care merge de-a lungul ei vede pe fiecare parte două suprafețe curbe, care diferă prin dimensiunile lor inegale Asimetria laterală aparentă este astfel rezultatul unui calcul conștient, deoarece adevărata simetrie se dezvoltă de-a lungul axei longitudinale și este o alternanță de nișe și arcade de diferite dimensiuni Din capitelurile coloanelor inferioare urcă coloane mai subțiri, alungite, care sunt continuate de nervurile lancete ale domului, situate deasupra a două niveluri de loggii cu arhitravă, asemănătoare celor din exterior Astfel, se formează un spațiu imens neumplut, a cărui plasticitate este determinată doar de pereții care îl delimitau Înainte de a începe construcția bisericii Sant'Andrea din Vercelli în , Antelami a făcut cunoștință cu catedralele din Ile-de-France El nu a cedat în fața seducției inovațiilor tehnice, dar a învățat ferm că diviziunile arhitecturale pot fi reduse la grosimea unei linii simple, fără a-și pierde dinamica Fațada Bisericii Sant'Andrea, strânsă între două turnuri, arată subțire, ca o pânză întinsă între trei portaluri adânci, loje și risalite de mănunchiuri de coloane ușoare, aproape filiforme Dar ușurința fațadei este determinată nu atât de plasticitatea ei, cât de dimensiunea și perfecțiunea arcadelor și arcadelor înscrise în ea, de puritatea liniară a coloanelor, de armonia frontonului triunghiular, de amplasarea trandafirului la intersectia diagonalelor Este o construcție pur proporțională, la fel de precisă ca o demonstrație a unei teoreme, și totuși plină de tensiune reținută Este ca un adevăr logic găsit într-o explozie de inspirație Dacă în catedrala din Ferrara decorul gotic este suprapus structurii romanice, fără a duce la fuziunea lor armonioasă, atunci se realizează acest lucru într-un mod diferit - Marco da Brescia în biserica San Francesco din Bologna (secolul XIII), unde se distinge clar sistemul de transfer a greutății și luptelor, concentrarea lor în suporturi poligonale, dezvoltarea unei abside cu ocolire circulară și cu un număr de capele radiale, care în exterior corespund unor contraforturi zburătoare în formă de evantai Aproape în același timp, în Catedrala Sant'Antonio din Padova, liniaritatea gotică a stat la baza unei soluții spațiale care încă poartă un caracter bizantin, moștenit de la Catedrala Sf Marcu din Veneția Motivul dominant aici este repetarea volumelor sferice de cupole plasate pe cilindri Capitolul opt arta gotica I tobe Contraforturile sunt dezvoltate ca niște contraforturi zburătoare care împart spațiul pe planuri paralele Adâncimea fațadei este determinată de două plane paralele și strâns distanțate - exterioare și îngropate în arcade În Aquileia, formele gotice cresc din construcția anterioară, creștină timpurie La Verona, în biserica Sant'Anastasia (sfârșitul secolului al XIII-lea - începutul secolului al XIV-lea), schema antică bazilică a fost adusă în concordanță cu dimensiunile și proporțiile gotice la Veneţia în secolul al XIII-lea există un interes din ce în ce mai mare pentru principiile picturale ale artei nordice: în aspirația gotică în sus, constructorii văd, în primul rând, posibilitatea dezvoltării spațialității bizantine pe verticală În camera vastă, plină de aer a bisericii Santa Maria Gloriosa dei Frari (sec XIV) și în biserica mai sus îndreptată Santi Giovanni e Paolo (sec XIV), spațiul este construit mai mult sub formă de planuri paralele și ortogonale decât sub formă de mase tectonice: grinzile care le țin structura indică, ca săgețile desenate cu pixul, direcțiile principale Italia centrală Ordinul franciscan a început să-și construiască biserica din Assisi în , la doi ani după moartea Sfântului Francisc Aceasta este biserica unui ordin care predică cerșetoria Ea preamărește nu atât învățăturile întemeietorului său, cât virtuțile sfântului, care a fost un creștin exemplar Amintirea sfântului în sine este un obiect de cult, dar pelerinajul la mormântul său trebuia să fie un act de evlavie efectivă, aducând pe credincioși mai aproape de mântuirea sufletului Oamenii de rând, adunându-se la mormântul sfântului, au fost nevoiți să audă de pe buzele fraților și adepților săi o poveste despre viața lui exemplară și să o vadă întruchipată în imagini artistice unde curgea Cea mai bună modalitate de a construi o clădire care să răspundă funcțional acestor noi nevoi religioase ar fi: ) transformarea criptei într-o adevărată biserică, și, în plus, atât de mare încât să încapă în ea mulțimi de pelerini; ) să construiască o criptă cu o înmormântare (și, în consecință, cu rămășițele unui sfânt) - temelia spirituală a ordinului însuși și a bisericii acesteia; ) de la citirea rugăciunilor, treceți la o poveste figurativă și prezentați povestea de viață a sfântului, creând o cameră specială pentru aceasta Complexul San Francesco este format astfel din două biserici situate una deasupra celeilalte Biserica inferioară este o criptă și în același timp o biserică cu capele și altare Ea servește nu doar ca fundație "spirituală", ci și ca fundație "materială" pentru biserica de sus (unde nu este o coincidență faptul că Giotto îl înfățișează pe Sfântul Francisc sprijinind biserica romană zdrobită) Puternicii contraforturi semicirculare, parcă, întruchipează simbolic învățăturile sfântului, care servesc drept suport spiritual pentru activitățile ordinului; ) Biserica de sus este spațiul cel mai deschis, unde numeroși pelerini pot vedea direct faptele miraculoase ale sfântului înfățișate pe pereți Biserica de sus este într-adevăr o încăpere imensă, foarte luminoasă, în care constructorii au încercat să îndepărteze până și suporturile, dându-le forma de pilaștri și blocând întreg spațiul cu cele mai largi bolți Gândirea religioasă din acea vreme, în special cea franciscană, nu Istoria artei italiene a separat impactul ideologic asupra maselor de cel practic Prin urmare, tot ceea ce este un simbol sau o idee este exprimat direct, fără alegorie, în forme vizibile și tangibile Biserica de jos este, parcă, embrionul sau sămânța din care crește ordinul Este o clădire joasă, parcă apăsată de greutatea Bisericii de Sus, care cade pe suporturi puternice și bolți joase aplatizate Biserica de sus, pe de altă parte, este o încăpere liberă, spațioasă, fără suporturi vizibile asociate cu una sau alta încărcătură Jos e crepuscul, sus totul este inundat de lumină Biserica de sus nu se remarcă numai prin vastitatea, iluminarea și libertatea ei: conform planului, ea este, parcă, întreaga lume, întreg spațiul lumii Uriașele arcade transversale sunt orizonturile lui: sunt la fel de grandioase, de neînțeles și maiestuoase Forma lor chială abia este conturată Este ca un deget, indicând că o cunoaștere completă a lumii nu poate decât să conducă la aspirația în sus, spre cer Ideea cerului este deja cuprinsă în bolțile extinse: inițial au încercat să o transmită în picturi ca imagini simbolice, dar apoi călugării și-au schimbat intenția anterioară - li s-a părut că imaginea din pânzele realului cerul, albastru închis, punctat cu stele, era mai potrivit pentru comandă Deja în primul proiect s-a pus ideea ca Biserica de Sus să fie rezervată în întregime picturilor murale De fapt, ferestrele laterale mari sunt concepute nu doar pentru a dispersa amurgul sub arcade, ci și pentru a ilumina mai bine pereții opuși Pereții sunt împărțiți în două părți: superior, cu ferestre și surd - inferior Deasupra, unde lumina care se revarsa de la ferestre se risipeste, sunt asezate scene din Vechiul Testament, parca anticipand Noul Testament La sfârşitul secolului al XIII-lea Giotto a înfățișat evenimentele din viața Sfântului Francisc ca și cum ar avea loc undeva în apropiere În acele zile, era un subiect la fel de arzător precum sunt evenimentele războiului mondial astăzi Artista a descris aceste episoade în așa fel încât fiecare privitor să se simtă martor la ceea ce se întâmplă În același timp, structura arhitecturală a servit ca o legătură temporală și spațială cu evenimentele menționate în Sfintele Scripturi Acest lucru a făcut posibilă legarea istoriei ordinului franciscan de Istoria Sacră Clădirea, proiectată astfel încât pereții săi să servească drept ecran, o pagină vie a istoriei, este o structură arhitecturală, al cărei spațiu este echivalat cu universalul, dar dimensiunile sale sunt dictate de distanța optimă pentru perceperea tablouri Evident, baza unei astfel de construcții nu mai este un calcul abstract, nu numere perfecte, ci un raport proporțional care ține cont de particularitățile percepției vizuale Acest raport, cu alte cuvinte, este derivat din viața însăși, din experiență, din nevoile oamenilor care vin la biserică Bazilica din Assisi nu rămâne un fenomen izolat: conceptul său, care era neobișnuit de nou chiar și în comparație cu goticul transalpin (deși acolo au apărut deja biserici de sală, precum capela Saint-Chapelle din Paris), de acum înainte o influență semnificativă asupra clădirilor monahale, mai ales când vine vorba de ordinele de predicare precum ordinele franciscanilor și dominicanilor Plan în formă de T cu interior și perete de hol Capitolul opt arta gotica picturile murale sunt tipice, de exemplu, pentru bisericile San Francesco și San Domenico din Siena Dacă complexul bisericesc de la Assisi duce la reînnoire de tipuri de biserici mănăstireşti, apoi în catedrala din Siena (începută în jurul anului ) se afirmă principalele trăsături ale catedralei gotice În , a început să se ridice cupola acestuia, dar apoi catedrala a fost reconstruită; nava mijlocie a fost construită și iluminată cu triforiuri, fațada, la care a lucrat Giovanni Pisano, iar corul s-a schimbat S-a făcut o încercare îndrăzneață, dar nereușită, de extindere a bisericii prin transformarea navelor existente într-un transept pentru o altă biserică, mult mai mare Influența arhitecturii cisterciene a pătruns și în Siena, precum mănăstirea San Galgano Dar schema spațială dezvoltată în Catedrala din Siena datează din romanic, până la Catedrala din Pisa Pe lângă vastitatea spaţiilor asociate principalelor şi de nave laterale, culoarea devine motivul dominant Dungile orizontale de marmură închisă acoperă chiar și elementele de susținere din plastic - stâlpii de susținere Acesta este un motiv heraldic (amintiți-vă de "standardul" sienez în două culori), indicând fără îndoială legătura dintre arhitectura catedralei și arhitectura civilă Acest motiv nu este nou, căci se găsește și la Pisa, dar aici alternanța dungilor deschise și întunecate este și un numitor cromatic comun al spațiului perceput vizual Alternarea orizontalelor luminoase și întunecate țin privirea atunci când priviți stâlpii de susținere în sus, opunându-i verticalismului cu o mișcare ondulată, ca și cum ar forța spațiul să vibreze Astfel, stâlpii care susțin arcurile de semicirculare nu mai par a fi elemente structurale care rezistă la stres, ci combinații de dungi orizontale deschise și închise, datorită combinației cărora întreg spațiul pare să se bazeze pe dominante de lumină și culoare Siena ghibelină este profund legată de tradiția "imperială" a artei bizantine: goticul său nu este, în esență, nimic altceva decât o întruchipare grafică, o dezvoltare liniară a colorismului atotpătrunzător și a spațialității libere inerente acestei tradiții Același principiu spațial își găsește expresia în Catedrala din Orvieto, începută în , cel mai probabil de Fra Bevignate da Perugia, în spiritul unei reveniri la spațialitatea antică, adică la o schemă pur bazilicală cu arcade semicirculare și căpriori Cu toate acestea, scara tuturor valorilor - înălțimea naosului, întinderi de arcade - rămâne gotică Relația dintre linie și culoare este simplificată și clarificată: stâlpii de susținere nu au o secțiune complexă, ci rotundă, ca cele ale coloanelor, suprafața interioară a arcelor este rotunjită astfel încât unghiul ascuțit al nervurii nu nu rupe continuitatea dungilor bicolore; o mare cornișă orizontală care desparte pereții navei centrale în două niveluri subliniază caracterul constructiv, și nu doar decorativ, al benzilor colorate Fațada este construită complet pe un triunghi, o sinteză logică a orizontalelor și verticalelor O altă regândire deosebită a goticului în Italia este cimitirul monumental din Pisa ( ), conceput de maestrul Giovanni di Simone Se bazează pe schema mănăstirii: un spațiu deschis este înconjurat pe toate părțile de o arcade Fondul ideologic al unei astfel de alegeri este evident: aici se compară comunitatea morților cu Istoria artei italiene frăția monahală, și singurătatea cimitirului - cu singurătatea vieții contemplative Un indiciu de alte sfere nepământene sunt arcade semicirculare înalte, care, datorită plasticității lor, unesc spațiul umbrit al loggiilor cu spațiul deschis luminos al curții Această legătură a fost dezvăluită atât de liber și de îndrăzneț încât în secolul al XV-lea s-a încercat să o înmoaie cu ajutorul unor coloane subțiri așezate în trave de arcade Așa cum complexul San Francesco din Assisi este simbolul ideologiei franciscane, Biserica Santa Maria Novella din Florența este o reflectare a doctrinei dominicane A fost concepută și construită de călugării dominicani Fra Sisto și Fra Ristoro în Ordinul dominicanilor se bazează pe învățăturile lui Toma d'Aquino, care a căutat să stabilească pe pământ o ordine ierarhico-rațională în spiritul învățăturilor divine În biserica Santa Maria Novella, orientarea ideologică a tomismului este tradusă în limbajul proporțiilor și în organizarea specifică a spațiului Este o biserică mare, aproape neîmpodobită, construită din materiale simple: stâlpii și nervurile sunt din piatră cenușie, pereții și bolțile sunt tencuite, podeaua este din teracotă roz Nu din dragoste pentru sărăcie, ci de dragul clarității, fiecare detaliu nu ar trebui să-și exprime esența, ci să-și joace rolul în sistem Volumul interior al bisericii este imens, dar servește ca expresie nu a infinitului și nu a aspirației spirituale pentru el, ci a acelei idei care se poate forma într-o minte umană limitată despre spațiul infinit Fiecare detaliu, fiecare simbol a fost adus la limita perfectiunii pentru a arata in ce masura mintea umana se poate ridica in limitarile sale pentru a-si forma o idee despre infinit si divin Așa se explică dorința de a da amploarea maximă arcadelor, lățimea maximă a bolților Așa se explică și forma simbolică a stâlpilor, care au o secțiune cruciformă și sunt construite sub forma unui mănunchi de coloane, corespunzând tectonic forțelor care acționează asupra lor Bolile sunt iluminate de ferestre rotunde, arcurile cu deschideri foarte largi permit vizualizarea simultană a tuturor celor trei nave, iar navele laterale au surse proprii de iluminare, căci în acest sistem totul trebuie să fie extrem de clar Echilibrul sistemului structural este determinat de faptul ca elementele de sustinere devin elemente care sting impingerea laterala Într-adevăr, dacă ne uităm la planul bisericii, vom vedea că dispunerea stâlpilor de susținere este absolut simetrică Forțele care interacționează sunt neutralizate chiar în momentul apariției lor și nu vedem nicio tensiune în structură, deoarece acțiunea și reacția sunt rezolvate a priori prin idee, care, bazată pe structura rațională a lumii, este logic riguroasă şi în acelaşi timp contemplativ mistic Marele sculptor Arnolfo di Cambio, nu fără motiv, este creditat cu crearea Bazilicii Santa Croce din Florența, fondată în pentru ordinul franciscan Corul, cu cinci capele pe fiecare parte, este probabil legat de schema în formă de T a catedralelor monahale mari cu un singur nava Aici, însă, sunt trei nave Fiecare dintre ele are arcade lancete cu o deschidere largă și stâlpi de secțiune poligonală Arcurile sunt mai ascuțite și mai clar definite decât în biserica Santa Maria Novella Se simte tectonic Capitolul opt arta gotica Skye puterea pereților, a căror sarcină pe arcade este subliniată de o cornișă orizontală Suprapunerea este de tip sarpentă, datorită căreia spațiul este prezentat ca un volum închis, în care echilibrul se realizează mai degrabă datorită așezării simetrice a părților structurii decât rambursării forțelor transmise de acestea In fata noastra se afla un spatiu in care rarefierea lasa loc concentrarii, certitudinii plastice Tocmai această plasticitate justifică atribuirea monumentului unui astfel de sculptor precum Arnolfo di Cambio El, fără îndoială, deține și proiectul (schimbat ulterior ca dimensiune și planimetrie) al Catedralei Florentine Santa Maria del Fiore (început ) Acest proiect s-a remarcat prin mare îndrăzneală, căci în schema longitudinală a navelor a fost inclus un spațiu vast cu plan centrat, unind transeptul și corul într-o singură completare trilobată cu cinci capele radiale în fiecare petală și un volum central octogonal acoperit de o cupolă Legătura cu ideea franceză a coroanei de capele este evidentă aici, dar este supusă echilibrului simetric și centricității Legătura dintre nava longitudinală și spațiul central de sub cupolă, precum și legătura celor trei petale la centrul octogonal, a fost rezolvată nu cu ajutorul fuziunii și ritmului travelor și maselor, ci cu ajutorul unui raportul armonic al volumelor și planurile care le limitează Octogonul central are șase laturi deschise și două oarbe, care sunt situate în unghi față de direcția axială a culoarului principal și lateral Acest lucru duce la reducerea perspectivei lor, similar cu ceea ce Arnolfo recurge pentru a spori dinamica volumelor din sculpturile sale Structura pereților este asemănătoare cu cea din biserica Santa Croce, dar întrucât tavanul este acoperit aici cu bolți, stâlpii de susținere capătă o structură mai complexă datorită legăturii lor cu impostele arcadelor Puternica cornișă în consolă care iese în afară indică trecerea de la spațiul navelor, care a fost prelungit în lățime și disecat de stâlpi de susținere, la înălțarea liberă a bolților inundate de lumină Ca arhitect, Arnolfo (mai multe despre acest lucru în capitolul despre sculptură) are o vastă cultură clasică, acumulată și în timpul lungii sale șederi la Roma Cu toate acestea, nu se sfiește de "noile" tendințe - gotic În conformitate cu ideile sale artistice, el îndreaptă în biserica Santa Croce, care era o catedrală mănăstirească, la schema compozițională creștină timpurie, în timp ce în Santa Maria del Fiore, care era biserica "noii comunități", dezvoltă mai multe Ideile "gotice" și "moderne" de spațialitate și construcție structurală a unei clădiri de biserică În , pentru a relua construcția bisericii Santa Maria del Fiore după moartea lui Arnolfo la începutul secolului al XIV-lea a fost chemat unul dintre cei mai mari artiști ai acelei epoci, Giotto, care, totuși, a preferat să-și asocieze numele cu o altă clădire ciudată - campanilul El l-a conceput sub forma unui turn pătrat înalt, întărit la colțuri cu contraforturi puternice care sting împingerea bolților interioare și ușurat pe măsură ce se ridică în sus prin deschideri ale ferestrelor din două părți, iar în ultimul nivel - un imens triforiu Suprafețele pereților campanilului primesc varietate cu ajutorul incrustațiilor și sculpturilor colorate Istoria artei italiene eu Giotto a murit când campania tocmai începea să fie construită, dar designul ei marchează un punct de cotitură în istoria arhitecturii florentine La sfârșitul secolului al XIII-lea, chiar în apogeul vieții publice după moartea lui Frederic al II-lea ( ), arhitecții florentini au creat structuri mari, aproape lipsite de decorațiuni și demonstrând în mod clar proporționalitatea structurii și plasticitatea uscată a îmbinărilor lor Giotto include un sistem puternic de contraforturi în schema tradițională, dar se îndepărtează de acesta în soluția pitorească a pereților După Giotto, arhitectura florentină devine tocmai pitorească, chiar dacă decorul gotic se suprapune unor volume largi, echilibrate, proporționale Acest lucru este dovedit, de exemplu, de loggia de la Orsanmichele ( - ) reprezentând la început un centru de afaceri, dar în curând închis și transformat în capelă Stâlpii de susținere pătrați și arcurile semicirculare limitează un spațiu bine delimitat, care include totuși cea mai fină și mai capricioasă decorație, care va servi ulterior drept model pentru Tabernacolul Maicii Domnului ( ) de Andrea Orcagni Această lucrare ajurata poate fi comparată doar cu o piesă de artă de bijuterii, deși abundența decorațiunilor sculptate este moderată de un sistem clar definit de orizontale și verticale închise într-un triunghi vimperga Interpretarea goticului mai degrabă în termeni pitorești decât structurali pare superficială celor care, sub influența abordării raționaliste a artei gotice dezvoltate în ultimul secol de Viollet-le-Duc, consideră arhitectura gotică ca un sistem închis, neschimbat în fierul său logică Fiind o expresie a ideologiei progresului tehnologic, deși de natură profund morală și religioasă, goticul nu a putut să nu se dezvolte din punct de vedere al virtuozității, atât constructive, cât și decorative, ceea ce s-a întâmplat de fapt, inclusiv în afara Italiei Dar nu numai pasiunea pentru înfrumusețare și excesele picturale l-a călăuzit pe Giovanni Pisano atunci când s-a apucat să decoreze fațada Catedralei din Siena ( - ), cu numeroasele sale coloane, profile sculptate, console și cornișe ce încadrează trei portaluri adânci de perspectivă și trei timpane triunghiulare ale frontonelor Suprafața fațadei cu risalitele și nișele sale, care determină intensitatea extraordinară a efectelor de clarobscur, este un spațiu ideal pe care marele sculptor își așează figurile, remarcate prin adâncimea modelării, vigoarea soluțiilor liniare, jocul pitoresc al lumină și umbră Aceasta este, de asemenea, o zonă inundată de lumină, parcă surprinsă de relieful feței de marmură Aceasta este materie, dizolvată în lumină și parcă atârnând între cer și pământ Figurile amplasate aici sunt pline de tensiune dramatică și, în același timp, aduc o ușurare cathartică Sculpturală, sau mai degrabă destinată sculpturii, este fațada creată după modelul sinez de către sculptorul sinez Lorenzo Maitani pentru catedrala din Orvieto, ai cărei piloni erau apoi acoperiți cu o rețea densă de decorațiuni în relief aparținând dalții sale (circa -) ) Pentru sculptură, Arnolfo a pregătit și fațada Catedralei Florentine Santa Maria del Fiore În alte cazuri, dimpotrivă, problema s-a încheiat cu un compromis între soluția tradițională și noile tendințe, în principal în sfera limitată a designului ornamental Capitolul opt arta gotica stvo decor picioare Vorbim despre structura romanică "gotică" a unor biserici precum Santa Caterina sau Santa Maria della Spina din Pisa Sudul Italiei În sudul Italiei, aceeași interacțiune între elementele noi, introduse și baza tradițională arată diferit Principala tradiție aici este creștină timpurie și bizantină, cu influență parțială arabă Elementele gotice, care s-au constituit datorită dominației dinastiei angevine, se suprapun acestei tradiții fără a provoca schimbări structurale profunde Biserica San Pietro a Maiella din Napoli este o clădire bazilică, cu toate acestea, având arcuri de lancet și stâlpi de susținere în loc de coloane Același lucru se poate spune despre bisericile Santa Chiara, Santa Maria Donnaregina În Abruzzi ia naștere un curent independent, deși acolo se intersectează direcții diferite Principala caracteristică a bisericilor precum Santa Maria di Collemaggio din L'Aquila (începutul secolului al XV-lea) este o fațadă dreptunghiulară plată, care amintește de o cortină pestriță a teatrului, însuflețită de modele geometrice din marmură albă și roz gotic târziu În legătură cu utilizarea pe scară largă a stilului gotic în cele mai izbitoare și impresionante manifestări ale sale (gotic "aprins"), merită să acordați atenție unora dintre cele mai semnificative clădiri Catedrala din Milano, începută la sfârșitul secolului al XIV-lea, a apărut, se pare, ca urmare a dorinței de a construi în oraș o catedrală care să nu fie inferioară celei franceze și germane, adică în stil pur gotic De remarcat că în această construcție, care a necesitat fără îndoială aplicarea unor eforturi maxime la sfârșitul secolului al XIV-lea (construcția s-a târât însă și a fost finalizată abia în secolul al XIX-lea), aspectele socio-politice sunt mult mai interesante decât cele artistice Acest "monument" a fost construit pentru a conferi orașului caracterul de centru al culturii central-europene și pentru a dovedi gradul înalt de progres tehnologic realizat în Germania Alături de maeștrii lombarzi, în construcția catedralei sunt implicați și arhitecți francezi și germani Consultațiile tehnice se desfășoară la cel mai înalt nivel, dificultățile care apar, uneori umflate exorbitant, sunt considerate în cel mai captios mod Clienții își doresc ca catedrala să fie chintesența, o expresie tipică a goticului și, în același timp, o dovadă a realizărilor în domeniul construcțiilor mondiale Milano, în acest sens, va deveni centrul acelei tendințe în pictură și sculptură, care va fi numită gotic "internațional" Nevoi de același fel, deși motivate diferit și rezolvate altfel, caracterizează dezvoltarea goticului la Veneția, ale cărui interese sunt și acum îndreptate, deși într-o formă mai lină, spre Europa de Est și Centrală Deci, urme de influență central-europeană, în special germană, sunt purtate de elementele gotice care apar în etapele ulterioare ale construcției în bisericile Santi Giovanni e Paolo și Santa Maria Gloriosa dei Frari Gotic este, de asemenea, finalizarea fațadei romanice a Catedralei San Marco Istoria artei italiene Catedrala de mai târziu San Petronio din Bologna (arhitectul Antonio di Vincenzo), începută în , este, parcă, o regândire în spiritul noilor tendințe ale sistemului structural toscan, așa cum demonstrează complexitatea structurii suportului stâlpii şi nervurile divergente din bolta absidă Inginerie civilă Problema ingineriei civile necesită câteva observații preliminare Arhitectura bisericească, cel puțin în cele mai remarcabile exemple ale sale, apare ca un sistem integral: este, parcă, un fel de organizare a spațiului, ilustrând clar anumite prevederi ale doctrinei religioase Acesta este un fel de materializare a unei idei ușoare În epoca gotică se conturează o tipologie particulară a construcției civile, corespunzătoare nevoilor unei societăți care se confruntă din ce în ce mai mult cu consecințele stratificării de clasă Clădirea centrului administrativ capătă ceva mai puțină importanță decât catedrala: păstrează, mai degrabă în scop simbolic decât practic, elemente de fortificații (crenelări, rondele santinelă etc ), dar ferestre largi sunt tăiate în pereți, corespunzătoare sălilor de ședințe sau pentru recepții ceremoniale, la etajele inferioare sunt adesea plasate loggii deschise Alături de Broletto din Como ( ), Palazzo Publico din Piacenza (început în ) și multe altele, Palatul Dogilor din Veneția (terminat în jurul anului ) Este un paralelipiped uriaș, care, totuși, dezvăluie ușurința structurii clădirii, stând pe o insulă din lagună Acest scop este servit de o galerie cu două niveluri cu arcade în stilul gotic cu model, un plan roz al peretelui, tăiat de ferestre mari, dinții vârfului sub forma unei ligaturi transparente ajurate Palazzo della Signoria florentin, conceput de Arnolfo di Cambio în jurul anului , are un caracter diferit sub formă de cub, închis în vârf de o galerie crenelată proeminentă, deasupra căreia se înalță un turn înalt, repetând motivul final al palatului însuși în turnul de veghe Primăria Siena (Palazzo Publico, începută în ), dimpotrivă, este desfășurată în funcție de curba pieței La cele două etaje superioare, este decorat cu două etaje de triforii elegante Turnul înalt zvelt (terminat în jurul anului ) contrastează cu dezvoltarea orizontală a fațadei Primăriei Formele arhitecturale ale primăriei se apropie de formele palatelor cetățenilor înstăriți Inițial, sunt de natura fortificațiilor închise, apoi se deschid din ce în ce mai mult și sunt decorate cu ferestre modelate cu vedere la stradă Alte clădiri de tip palat sunt destinate, mai ales în Toscana, magistraților orașului Cu unele modificări repetă tipologia primăriilor Alte clădiri publice sunt galerii comerciale (Loggia della Signoria și Loggia del Bigallo în Florența), ateliere, fântâni, cum ar fi fântâna ( ) din piața centrală din Perugia de Niccolò și Giovanni Pisano Castel del Monte (Andria), construit din ordinul lui Frederic al II-lea în ca castel de vânătoare, rămâne un episod foarte important, dar izolat, din istoria arhitecturii medievale italiene Capitolul opt arta gotica stvo excursii Acesta este un octogon cu turnuri de colț de dimensiuni egale, care marchează o revenire la tipul de fortificații Cu toate acestea, acest tip se dezvoltă cu atâta proporționalitate și puritate a proporțiilor încât motivul "militar" se dezvoltă într-unul civil și reprezentativ Sculptură Arhitectul Benedetto Antelami, care a construit baptisteriul din Parma și biserica Sant'Andrea din Vercelli, este și un sculptor al cărui nume deschide istoria artei plastice italiene a secolului al XIII-lea În a finalizat relieful "Pogorârea de pe Cruce", care a împodobit inițial corul din Catedrala din Parma În același oraș, cântă între și sculpturi pentru baptisteri Pauza lungă de la serviciu se poate datora călătoriei sale în Franța Între și lucrează la decorul catedralei din Fidenza, iar din - la biserica Sant'Andrea din Vercelli El a combinat, evident, munca la sculptură cu cea a unui arhitect Ornamentul și inscripțiile pe fundalul "Coborârii de pe Cruce" sunt realizate cu crestătură (incrustație metalică) Aceasta este o tehnică bizantină care își propune să dea un ton cromatic fundalului unui relief care seamănă cu o pagină cu miniaturi din cărți liturgice Și aici, această tehnică este folosită pentru a da un mai mare relief figurilor, ale căror forme rotunjite sunt brăzdate cu mișcări de pliuri frecvente, repetate ritmic, de robe Legătura dintre figuri și pământ este astfel o legătură între două suprafețe colorate diferit, între două moduri diferite de a reflecta lumina Pentru a realiza această legătură, artistul abandonează paralelismul tradițional al planurilor în compoziție și aranjarea simetrică a figurilor Așadar, îngerii sunt înfățișați avântându-se într-un plan paralel cu fundalul În mod similar, sunt amplasate barele transversale Dar figura lui Hristos, parcă, formează un arc, sprijinit, ca în arhitectură, pe un contrafort sau un contrafort zburător sub forma unei figuri care sprijină Mântuitorul, a cărei pantă corespunde pe partea opusă pantei lui un creștin care căuta să elibereze mâna lui Isus din cui Acest nod de forțe care interacționează dă naștere la două valuri de mișcare direcționate opus: una, mai slabă, provine din figurile din stânga, stând lateral în raport cu fundalul; celălalt, mai puternic, acoperă figurile din dreapta, având ca miez un scut rotund și se termină cu imaginea soldaților ocupați să împartă hainele lui Hristos Valurile de mișcare sunt generate nu de gesturi, ci de înclinarea figurilor, de schimbarea ritmului liniar Antelami, astfel, nu abandonează tradiția plastică bizantină, ci îi conferă o nouă dinamică introducând tensiuni de forță, a căror neutralizare a învățat-o arhitectura Cunoașterea artei franceze i-a determinat noi tehnici: în statuile și reliefurile baptisteriului din Parma, linia determină direct masa, o traversează, o brăzdează, indicând direcția diferitelor tensiuni, nivelează și suprafața pentru a dirija lumina în direcția corectă, unde este legat nodul mișcării ritmice În "Martiriul Sfântului Andrei" de la Vercelli, procesul de eliberare din statutul hieratic, caracteristic artei bizantine, a avansat și mai mult Istoria artei italiene mai departe Crucea nu este vizibilă sau aproape invizibilă, figurile sunt izolate unele de altele, fiecare dintre ele este înzestrată cu propriul gest, diferența de dimensiuni a figurilor subliniază saturația spațiului Arcul arcului, înconjurând lueta cu relief, adună lumina și o aruncă asupra figurilor, sporind iluminarea lor laterală Antelami a avut adepți, mai ales în regiunea Padana Autorul unei serii de reliefuri înfățișând alegorii lunilor, realizate pentru unul dintre portalurile Catedralei din Ferrara, a învățat de la el echilibrul maselor și golurilor dintre ele, echivalența lor din punct de vedere plastic De asemenea, a învățat bine că linia de despărțire care separă și se opune figurile între ele determină și dinamica acestora Influența lombardă, combinată cu liniaritatea emoțională a goticului francez, pătrunde în Toscana și Lazio "Coborârea de pe Cruce" din lemn cu figuri de sine stătătoare din Volterra a fost realizată sub influența lui Antelami, dovadă fiind corpul curbat al lui Hristos, așezarea a două figuri laterale sub formă de recuzită arhitecturală, precum și un compact , modelare monotonă, aproape suprimată de rigiditatea generală a fundalului neted O lucrare asemănătoare, care se deosebește însă prin plasticitate mai mare și, în același timp, patos al formelor, se află în catedrala din Tivoli Sculptura Dalmației și a regiunilor adiacente Veneției a fost strâns asociată cu tradiția bizantină, care se caracterizează prin planeitatea și elaborarea fină plastică a reliefului scoala pizana La Pisa, care a fost centrul culturii clasice și a menținut constant legături cu Orientul, s-a format prima școală majoră de sculptură Această școală nu mai acționează ca o completare a arhitecturii, determinată de nevoile de construcție și de gusturile clienților, ci ca o artă sau o disciplină a acesteia, a cărei independență este cu atât mai justificată cu cât este direct legată de monumentele antice artă Un maestru consacrat, deși necunoscut este un sculptor care, la începutul secolului al XIII-lea realizează alegoria lunilor și figurile apostolilor, precum și episoade din viața lui Ioan Botezătorul pe portalul Baptisteriului din Pisa În aceste reliefuri, iconografia tradițională și decorația plastică fină, datând din exemple bizantine, sunt combinate cu un simț aproape autentic al importanței plasării corecte a figurilor în spațiu, cu o ordine "matură istoric" a compoziției Acest sculptor, despre care Vasari vorbește ca fiind profesorul lui Niccolò Pisano, se pare că are o idee bună despre cât de adânci rădăcinile stilului bizantin se întorc în antichitatea clasică Acest lucru îl ajută să depășească opoziția emergentă dintre tendințele "greacă" și "latina" în artă I se asociază autorul Milostivirii Sfântului Martin, care a activat în același timp la Lucca, surprinzând în mod neașteptat și spontan fundalul moral al plasticității romane antice, dar exprimându-l cu mare concizie a tectonicii și a construcției liniare În acest mediu, cu o predominanță a aspirațiilor umaniste, s-a format, se pare, Niccolo Pisano, a cărui primă lucrare este considerată a fi "Coborârea de pe cruce" (circa ) într-una dintre lunete Capitolul opt arta gotica Catedrala din Lucca Vorbim despre un relief plin de dramatism exaltat, în care figurile, pentru a le încadra într-un spațiu restrâns delimitat de un arc de arc, erau înfățișate în ipostaze incomode: aplecate, ghemuite, întunecându-se unele pe altele Sculptorul cunoaște aparent natura "istorică" a compoziției clasice a sarcofagelor antice, dar este familiarizat și cu drama expresivă a sculpturii franceze Cu toate acestea, este îndoielnică originea toscană a lui Niccolò, despre care se face referire în mod repetat în documente drept "Apulean" Cel mai probabil, a venit din Apulia, dar ca sculptor s-a dezvoltat la curtea lui Frederic al II-lea, într-un mediu artistic care a căutat în mod conștient să reînvie arta clasică, dar nu mitic nedefinit sau teoretic abstract, ci clar înțeles ca o "întoarcere la antichitate" " Acest curent de antichitate, care corespundea totuși "modernismului" politic și cultural al lui Frederic al II-lea, și-a găsit expresia fără echivoc în sculpturile de la Castel del Monte și mai ales în sculpturile care împodobeau porțile pierdute din Capua, "monument" tipic al clasicizarea artei din vremea lui Frederic al II-lea Niccolo, însă, depășește tot ceea ce era scolastic și literar-descriptiv în acest apel programatic la antichitate În același mod, el nu se simte legat de solemnitatea și estetismul sofisticat al goticului francez Antichitatea și modernitatea se contopesc cu el într-un singur flux de conștientizare a istoriei, sau mai bine zis, condiționarea internă a artei de către procesul istoric "Drumul creator al lui Niccolò Pisano poate fi reprezentat schematic ca o parabolă, mergând de la clasic la gotic, deși el include experiența clasică în sânul tendinței gotice, care se dezvoltă mai întâi în forme romanice" (Newdy) Prima lucrare din perioada pisană a lucrării lui Niccolo este amvonul baptisteriului, finalizat în Este o clădire separată, independentă Din cauza aglomerării figurilor în relief, elementele sculpturale sunt cu greu separate de cele arhitecturale Înălțată de coloane zvelte cu arcade trilobate, tribuna departamentului este un hexagon, ale cărui margini sunt încadrate la colțuri de mănunchiuri de semicoloane Aceasta este forma preferată a lui Niccolo, care se va referi constant la ea în toate creațiile sale Nu este greu de ghicit că castelul Castel del Monte i-a servit drept prototip arhitectural Sculpturile sunt dispuse pe trei niveluri: în partea de jos se află lei și figuri îndoite care servesc drept piedestal al coloanelor, în mijloc - profeții și evangheliștii, servind drept continuare a capitelurilor, precum și figuri alegorice și figuri ale sfinți amplasați în lateral, și, în final, pe parapet - reliefuri cu scene de naștere, cinstirea magilor, introducerea în templu, răstignirea și Judecata de Apoi Întreaga compoziție se bazează pe o ierarhie ideală, dominația forțelor spirituale (alegorii virtuților și profeților) asupra simbolurilor păgâne și a forțelor naturale (lei), de unde calea directă duce la revelația divină, identificată cu viața pământească a lui Hristos și în cele din urmă conducând la Judecata de Apoi În cursul dezvoltării acestui gând, fiecare imagine capătă un sens complex, extras din tradițiile religioase și iconografice ale lombardelor, toscane, Istoria artei italiene arta franceza Niccolo Pisano este astfel un reprezentant al unei culturi sintetice, atât ca formă, cât și ca conținut Și vorbim de o sinteză autentică, și nu de o combinație de elemente eterogene sau de compromisul lor, pentru că sculptorul dezvăluie principiile și fundamentele generale ale acestor culturi în relația lor cu antichitatea romană și creștină, sau, mai precis, în " "înțelegere clasică" a istoriei, ridicată pe scutul creștinismului și pusă în slujba ideii de mântuire a sufletului Dacă "forma" revelației divine este istoria, atunci reprezentarea istoriei în imagini artistice caracteristice artei romane este un fir călăuzitor de încredere De aici o atenție deosebită a lui Pisano pentru tehnicile compoziționale ale sarcofagelor antice Astfel, imaginea devine mai dramatică cu cât este mai istorică, iar începutul clasic sau sentimentul anticului nu contrazice "modernismul" sau percepția dramatică a prezentului, ci, dimpotrivă, se dezvoltă în paralel cu acesta Pe aceste căi convergente - clasice și gotice - Niccolò Pisano a scăpat de tot ce nu este istorie sau dramă - tradiții înghețate, din rutina înfățișării sfinților, din rămășițe ale bizantinismului În aceeași măsură, reușește să se îndepărteze de incoerența narațiunii, de îngrămădirea pur mecanică a evenimentelor În fiecare "poveste" descrisă de el, el evidențiază orice eveniment, "povestește" într-o formă generalizată despre apariția și dezvoltarea acestuia, arată cauzele și consecințele Acțiunea din lucrările artistului este prezentată nu doar ca trecut, ci și ca prezent El evidențiază centrul compozițional, nucleul acțiunii, înfățișează figuri îndepărtate, deși la scară mai mică, dar la nivelul figurilor mai apropiate de privitor, considerând prezența lor ca necesară și importantă Fiecare personaj este astfel "istoric", iar istoria îi conferă demnitate și măreție Acesta este un cheag de masă tectonă, care ar ocupa întregul spațiu dacă nu ar fi îngreunat de prezența altor figuri nu mai puțin importante O astfel de coexistență a figurilor dă naștere la interconectarea diferitelor aspecte ale evenimentului, dă un aspect special "eternului", care se dezvoltă în condiții specifice de spațiu și timp Astfel, ia naștere structura internă a formei plastice, mișcarea din interiorul masei, acumularea acesteia în adâncurile spațiului și timpului, ducând la o creștere a suprafeței planului de relief în timpul prezent Dacă anumite chipuri sunt înzestrate cu expresivitatea tensionată a portretelor romane, aceasta nu se face dintr-o înclinație pentru realism, ci pentru că umanul nu se manifestă niciodată într-o măsură mai mare decât atunci când devine parte a istoriei, mai ales a Sacrului, adică este în pragul umanului și divinului Al doilea amvon pentru Catedrala din Siena ( - ), la care au participat deja fiul lui Niccolò, Giovanni Pisano, și marele său elev Arnolfo di Cambio, dezvoltă în mod consecvent și perfect temele și căutările plastice ale primei "Tranziția de la hexagon la octogon este un nou pas care duce de la pătrat la cerc, adică de la forma geometrică care exprimă Capitolul opt arta gotica static, la o formă care simbolizează mișcarea" (Nikko-Fazola) Imaginile cu caracter istoric sunt și mai numeroase aici, iar la rândul anterior se adaugă scena bătăii bebelușilor, plină de tragedie și cruzime Judecata de Apoi ocupă un loc central în compoziție Lui îi sunt date două fețe cu figura lui Hristos în centru, care separă pe aleși de păcătoși Adesea aceeași compoziție include mai multe episoade legate de o idee comună: întâlnirea, vestirea, Nașterea Domnului, intrarea în templu și fuga în Egipt Între diferitele episoade sunt plasate figurile evangheliștilor, profesorilor bisericești, Fecioarei cu Pruncul, Hristos ca judecător și ca protagonist al Apocalipsei În scenele reprezentate, numărul figurilor crește, masele sunt purtate de ritmul crescând al gesturilor emoționate, liniile întrerupte subliniază intensitatea mișcării, accentuează expresivitatea fețelor Componenta gotică aici este, fără îndoială, mai puternică decât la amvonul din Pisa, dar se resimte o prelucrare la fel de profundă a izvoarelor romanice, dovadă nu numai echilibrul compoziției, ci și tensiunea dramatică a scenelor reprezentate "Fonte Maggiore" în piața din Perugia (terminat în ) cu două boluri poligonale situate unul deasupra celuilalt (douăsprezece în sus, douăzeci și cinci de fețe în jos) și mai aproape de forma ideală a unui cerc Conținutul ideologic al panourilor decorative este foarte complex: "Păcatul originar ca eveniment care a predeterminat apariția muncii umane, douăsprezece luni, diverse arte, ca manifestări și dezvoltare a harului învățăturii divine (în timp ce semnele zodiacului pot simbolic înseamnă lumea naturii într-un sens mai restrâns); partea etico-politică se limitează aproape în întregime la avertismente de natură politică, culese din fabulele lui Fedro, care în secolul al XIII-lea lăudați pentru caracterul lor moralizator" (Nikko-Fazola) Toate aceste cicluri se întorc la ideea Romei caput mundi * și ecclesia **, precum și la Augusta Perusia *** cu un indiciu istoric * Capitala lumii (lat ) ** Adunarea Poporului (lat ) *** August Perusia (lat ) fundamentarea ideologică a structurii politice a comunității urbane din Perugia O confirmare indirectă a coexistenței și sintezei în arta lui Niccolo Pisano a iubirii pentru antichitate și modernitate, pentru clasic și gotic este diferența dintre lucrările celor doi cei mai mari studenți și colaboratori ai săi - Giovanni Pisano și Arnolfo di Cambio Arnolfo (mort în ), chiar înainte de a lucra împreună la amvonul din Siena, colaborează cu Niccolo la reliefurile altarului Sfântului Dominic din Bologna, începute în O altă lucrare a lui o găsim la Roma Acesta este mormântul cardinalului Annibaldi, finalizat în pentru Catedrala San Giovanni in Laterano În anul următor, a sculptat o statuie a lui Carol de Anjou, care la acea vreme era senator al Orașului Etern Cu excepția unora dintre călătoriile sale în alte orașe (la Perugia în , unde lucrează la o fântână, și la Orvieto, unde mormântul cardinalului de Brey, care a murit în , aparține daltă lui), el lucrează ca șef Istoria artei italiene imagine din Roma, dovadă fiind ciboria din biserica San Paolo ( ) și din biserica Santa Cecilia ( ) Pentru Catedrala Sf Petru, sculptorul realizează mormântul lui Bonifaciu al VIII-lea și o statuie de bronz a Sf Petru Sculptorul a rezumat rezultatul drumului său creator la Florența cu sculpturi pentru catedrală Arnolfo di Cambio a jucat un rol decisiv în istoria artelor plastice italiene: i s-a atribuit răspândirea temelor clasice ale școlii pizane aproape în toată Italia, trezind aspirațiile care stau la baza pentru antichitate în Roma și Campania și dând culturii artistice o direcție care poate fi deja numit umanist Pregătirea de a asimila stilul artistic al școlilor locale, fie că este vorba de stilul clasic sever al maeștrilor din mediul lui Frederic al II-lea sau de decorativismul policrom al școlii romane a familiei Cosmati, arată că dorința lui pentru clasici nu a fost doar un revenirea la perfecțiunea străveche, ci o încercare de a aduce fundamentul istoric sub un trend mai modern în artă Tema lui Arnolfo despre persoana umană sună umanist Un monument pentru o persoană individuală este, parcă, consacrarea vieții sale de către istorie Umanistică este tema pietrei funerare, instalată într-un loc sfânt pentru comunitatea orașului Aceasta este o glorificare a meritelor unei figuri remarcabile, dar în același timp un avertisment cu privire la fragilitatea puterii umane și a răspunderii pentru aceasta în fața lui Dumnezeu O nouă legătură între arhitectură și sculptură pare a fi, de asemenea, umanistă Acesta din urmă nu acționează ca un simplu decor sau ca o structură de susținere, ci este plin de analogie profundă și rezonează cu arhitectura în sensul ei Umanistă (într-un sens mai profund), în cele din urmă, este însăși metoda de întruchipare plastică Sculptura instalată în interior este realizată ținând cont de spațiul înconjurător: acționează astfel ca un volum precis calculat, menit să organizeze spațiul ideal Liniile tensionate dinamic transformă masa în volume plastice, fiecare dintre acestea organizând două spații deodată - cel interior, închis de conturul figurii, și cel exterior, în care se încadrează mental sculptura Astfel, figura umană devine din nou "măsurarea tuturor lucrurilor": în volumul său încăpător și armonios, este capabilă să cuprindă toată realitatea Aproape în același timp în care Arnolfo decora fațada Catedralei Santa Maria del Fiore în forme echilibrate clasic, Giovanni Pisano (decedat după ) lucra la decorarea fațadei Catedralei din Siena Trei arcade lancete, închise între contraforturi, izolează, după cum spuneam, o zonă cu iluminare intensă În acest spațiu ideal, care este ceva ca o sferă mai înaltă, în care totul este pătruns de lumină, figurile sculptate de sculptor îi înfățișează pe drepții în paradis Pozele lor și modelarea formelor servesc pentru a spori iluminarea și pătrunderea razelor în adâncuri Lumina lui Giovanni Pisano este "divină și atotcuprinzătoare" Este ca strălucirea cerească în Dante Această lumină alunga tot ceea ce este inert și întunecat, distruge tot ceea ce nu are legătură cu viața spirituală, mișcarea, impulsul figurilor, fiecare dintre acestea fiind supusă propriei sale dinamici, propriului său principiu ritmic: orice particulă de materie care cade din acest ritm este lipsit de dreptul de a exista Orientare Capitolul opt arta gotica Arta lui Giovanni este destul de clară: din "sistemul" lui Niccolo Pisano el preia și sporește componenta gotică, sau contemporană, în timp ce Arnolfo di Cambio preia și sporește componenta clasică sau antică În același timp, influența artei franceze crește odată cu dramatismul și exaltarea ei sporite În amvonul bisericii Sant'Andrea din Pistoia (terminat în ), schema familiară lui Niccolo Pisano este adusă la un dinamism extrem Acest lucru se simte în completările lancete ale arcelor și în figurile care servesc drept suport pentru coloane Episoadele din Istoria Sacră se disting printr-o intensitate dramatică extremă Ele sunt construite la intersecția direcțiilor de mișcare, care, asemenea razelor de lumină, sunt îndreptate adânc în, determină postura și gesturile fiecărei figuri, dobândind greutate și semnificație în funcție de participarea la mișcare, în funcție de iluminarea acestor raze pătrunzătoare pretutindeni Datorită relației complexe dintre unghiuri și profile, datorită transferului de mișcare, ca și cum ar acoperi întregul amvon, compoziția generală pare neobișnuit de armonioasă și bine organizată - în înălțime, lățime și adâncime Ritmul ei nu pare a fi ceva străin, impus din exterior, curge din interior, din încâlcul complicat al figurilor, din dinamica gesturilor lor și, organizându-se, organizează spațiul și timpul universal și istoric, pornind de la spațiul și timpul specific al evenimentului descris Angajamentul pentru o mișcare atotcuprinzătoare, care, asemenea luminii, se răspândește sub formă de impulsuri ondulate, evident că nu-i permite maestrului să se concentreze asupra figurilor individuale, care erau tema preferată a lui Arnolfo di Cambio Chiar și în figuri precum "Madona cu Pruncul" din Muzeul Catedralei din Pisa, din bisericile Santa Maria della Spina din Pisa și Collegiata din Prato, din Capela Scrovegni din Padova, Giovanni trasează curba figurii sau spirala pliurilor cu linii de forță care au tendința de a scăpa în afara figurii, transformând-o într-un cheag de masă tectonică, modelată de vorticitatea spațială și câmpurile de tensiune Chiar și plasticitatea fețelor este făcută dependentă de o astfel de abordare dinamică a imaginii Așadar, de exemplu, liniile sprâncenelor și secțiunea ochilor din imaginile Madonei sunt determinate de direcția privirii îndreptate către copil și au o astfel de putere încât copilul pare să se micșoreze într-o minge, echilibrând astfel curba opusă a figurii Maicii Domnului Amvonul Catedralei din Pisa ( - ) este a din punct de vedere arhitectural, plastic și program, un tot complex Se referă la amvonul pistoian în același mod în care Paradisul se raportează la Purgatoriu din Divina Comedie a lui Dante Forma poligonală aici aproape că a ajuns la forma unui cerc, care este un simbol al eternității și continuității Reliefurile cu episoade din Istoria Sacră sunt curbate sub forma unui segment de cerc Înclinația spre forme rotunjite se exprimă și prin înlocuirea coloanelor individuale cu grupuri ondulate, folosirea volutelor în locul arcadelor Figurile profeților, așezate la joncțiunea diferitelor episoade, joacă în mod clar rolul de delimitatori de lumină: depășind ca mărime figurile învecinate înfățișate pe reliefuri (care devin din ce în ce mai mici și mai numeroase), ele reflectă Istoria artei italiene mai multă lumină și diferă în contraste de tăiere mai mici Lumina care cade pe aceste figuri proeminente se reflectă pe reliefuri și curge de la un volum la altul La lumina luminii universale a adevărurilor eterne vine lumina fracționată a existenței pământești întunecate de umbră Deci, aceste înalte figuri ale profeților sunt cele care preiau lumina cerească și o trimit în lume, unde ea este zdrobită, împrăștiată printre nenumărate și diverse forme, fiecare dintre acestea păstrând o părticică din ea Așadar, atenția artistului nu se mai concentrează, ca la Pistoia, pe intriga dramatică a acțiunii, ci trece rapid de la un detaliu la altul, se dispersează sau zăbovește asupra unui detaliu sau altul, dar nu în detrimentul unității întregului Figuri auxiliare, dar deloc secundare, precum și cai, măgari, câini, cămile, copaci, stânci, detalii arhitecturale - toate acestea devin o sculptură, materie care a prins contur și a devenit luminoasă de dragul afișării unui spectacol monden, infinit de diverse în consecințele sale, cauzate de unul și același motiv Și nu se poate spune că artistul, ajuns la maturitate, renunță la drama goticului și se întoarce cu curiozitate la evenimentele care au loc în această lume: drama, de fapt, constă în această fragmentare a experienței, în nevoia de a găsi unitatea cauzei în varietatea infinită de consecinţe La fel de greșit este să spunem că tradițiile clasice ale lui Niccolò Pisano sunt complet dizolvate în operele lui Giovanni, care în esența lor sunt chiar mai clasice decât operele lui Arnolfo, deoarece, pornind de la gotic, el ajunge la sursa că arta bizantină a reusit sa se usuce Vorbim despre cultura elenistică și "filozofia naturală" a acesteia Același romanic, religios și civil, idealul lui Arnolfo pare a fi mult mai limitat în retorica sa strictă ciceroniană decât idealul lui Giovanni, în care ideea de istorie devine punctul de plecare al unei noi idei despre natură Giovanni Pisano, mai mult decât Arnolfo di Cambio, a jucat un rol în răspândirea sculpturii pizane Studentul său, sinezul Tino di Camaino, a fost cel care a înmuiat efectele de clarobscur ale lui Giovanni și a căutat să obțină un pitoresc mai mare cu modelare mai fină Tino di Camaino a răspândit stilul toscan în toată Italia, inclusiv în Napoli, unde a lucrat în ultimii săi ani, între - Giovanni di Balduccio a lucrat mult timp activ în Lombardia (relicvarul Marelui Mucenic Petru din biserica Sant'Eustorgio din Milano, finalizat în ), înființând aici primul centru de artă plastică toscană Goro di Gregorio a ajuns la Messina în Sicilia Totuși, lecția pizanilor a fost învățată cel mai bine în Florența Andrea di Pontedera (decedat în ) este autorul porților de bronz ale baptisteriului (comandat în , finalizat în ), precum și al reliefurilor pentru campaniile lui Giotto, care i-a dirijat în mare parte opera În reliefurile porții, Andrea dovedește că a stăpânit deja la perfecțiune limbajul pictural "modern" În câmpurile pătrate, intră în romburi gotice cu patru petale, în care plasează figuri ale alegorii virtuților și episoade din viața lui Ioan Botezătorul În acestea din urmă, un mod neobișnuit este deosebit de puternic manifestat Capitolul opt arta gotica stvo capacitatea artistului de a evidenția cel mai important lucru, de a renunța la detalii inutile, de a încadra evenimentul în spațiul limitat al reliefului, de a da acțiunii completitatea și ritmul strofei poetice Și toate acestea în cele mai favorabile condiții de iluminare, realizate prin plasarea unui grup liber aranjat pe un fundal neted, asemănător cu fundalul auriu în miniatură În reliefurile pentru campanil, influența evidentă a lui Giotto îl face să aprofundeze panourile hexagonale, în care plasează cu încredere volume de plastic, generalizându-le contururile Fiul său Nino Pisano (decedat în ) se referă în principal la stadiul inițial al lucrării tatălui său - la reliefurile porților de bronz Se străduiește (și aceasta este limitarea lui) la rafinamentul decorativ și la modelarea plastică fină a figurilor, la modelarea luminii și umbrelor, asemănătoare celor mai elegante forme ale goticului francez La Roma pe tot parcursul secolelor XIII și XIV înflorește școala meșteșugarilor, renumită pentru lucrările decorative (geometrice) de incrustație pe marmură A fost început de Jacopo di Lorenzo și fiul său Cosma (de unde și numele întregii școli - Cosmati), care au creat porticul catedralei din Civita Castellana ( ), unde motivele ornamentale romane antice sunt recreate într-o formă revizuită Acest motiv l-a interesat pe Arnolfo di Cambio, care l-a folosit ca element al tradiției clasice în unele dintre lucrările sale create la Roma La rândul său, Arnolfo însuși a influențat o școală romană minoră, în special Giovanni di Cosma (mormântul cardinalului Goncalvo din biserica Santa Maria Maggiore) O altă familie faimoasă de producători de marmură au fost Vassalettos La Napoli, a existat un oarecare interes pentru curentul format sub influența lui Tino di Camaino În Lombardia, opera lui Giovanni di Balduccio a avut un efect profund asupra activităților școlii de maeștri, numită Campionesi În lucrările acestei școli se poate urmări în principal o tendință gotică Se pare că Bonino da Campione, cel mai proeminent dintre maeștrii acestui grup, a adus stilul toscan în Veneto când a lucrat la Verona la piatra funerară a Scaligerilor Numele celui mai important maestru care a creat statuia ecvestră a lui Cangrande della Scala (decedat în ) nu a ajuns până la noi Cu toate acestea, legătura sa cu sculptura pisană, cunoașterea sa cu sinteza ei dintre "nobilimea" clasică și expresivitatea "modernă" este fără îndoială În Veneția, influența toscanului târziu (Nino Pisano) și a goticului francez afectează în mod direct cultura matură bizantină delicatețea plăcută, dar superficială a goticului "decorat" este inclusă în spațialitatea plastic moale și coloristic elaborată a clădirilor venețiene, așa cum iedera se înfășoară în jurul unui trunchi de stejar Este vorba de plante cățărătoare care reprezintă ornamentația gotică cu buclele și modelele sale în galeriile Palatului Dogilor, în jurul frontoanelor rotunde ale Catedralei Sf Hartă și în Ca d'Oro În sculptura statuară, exponenți tipici ai acestui "gotic" întârziat, care a căpătat deja un caracter "internațional", sunt frații Pier Paolo (decedat în ) și Jacobello dalle Mazenier (decedat în ) Istoria artei italiene ) Primul dintre ei a fost autorul balconului cu model al Palatului Dogilor și al altarului bisericii San Francesco din Bologna, al doilea - statuete de sfinți realizate foarte fin pentru iconostasul Catedralei Sf Marcu Pictura În procesul de formare a culturii artistice vest-europene, pictura încă din secolul al XIII-lea a jucat un rol din ce în ce mai important În termeni generali, acest proces constă în evoluția picturii de la reprezentarea unei imagini statice la transmiterea acțiunii, deoarece din mai multe motive pictura s-a dovedit a fi cea mai potrivită pentru întruchiparea artistică a unei intrigi sau a unei idei abstracte Aceste trăsături ale picturii au influențat structura imaginii, coordonatele ei condiționate de spațiu și timp, ceea ce a contribuit la înlocuirea conceptului bizantin de etern și neschimbător cu conceptul de istorie sau ideea că conștientizarea istoriei este baza oricărui proces moral și cognitiv Întrucât conceptul istoric este unul dintre pilonii pe care se sprijină cultura occidentală, pictura italiană din secolul al XIII-lea, preocupată în principal de clarificarea semnificației și importanței înfățișării "istoriei" ca acțiune, a fost puternic influențată de aceasta La sfârșitul secolului XIII - începutul secolului XIV Giotto a jucat, fără îndoială, un rol nu mai puțin decât Dante în formarea marilor tradiții culturale ale lumii occidentale Acest proces își găsește expresia concretă în eliberarea din ce în ce mai accelerată de sub dominația culturii bizantine, care a fost în mare măsură facilitată de epuizarea posibilităților de dezvoltare ulterioară a acesteia și de finalizarea ciclului mișcării progresive a Imperiului de Răsărit, care a fost înclinând inevitabil spre declinul său istoric Acest proces s-a dezvoltat treptat și la diferite niveluri Pe tot parcursul secolului al XIII-lea Cultura bizantină își păstrează dominația, impunându-și ideea despre lume picturii italiene În sânul acestuia din urmă trebuie să căutăm primele semne de fermentație, primele încercări de reînnoire, care constau adesea doar într-o atitudine de neîncredere față de vederile tradiționale, într-un argument mai mult sau mai puțin conștient în favoarea noilor tendințe ideologice Cu toate acestea, trebuie luat în considerare faptul că noua platformă ideologică își va găsi reflectarea în pictură mai degrabă decât în arhitectură sau sculptură În arhitectură, acest proces se desfășoară în mare măsură pe linia perfecționării tehnice, în sculptură (amintiți-vă pe Niccolo și Giovanni Pisano) pe linia reînnoirii bazei culturale, "vechi" și "moderne", în pictură, așa cum vom face vezi mai târziu, în de fapt ideologic S-a remarcat deja mai sus că curentele romanice s-au format chiar și în cultura bizantină în secolele XI-XII În a doua jumătate a secolului al XI-lea un fenomen similar este tipic, de exemplu, pentru cel mai mare centru al culturii bizantine - Veneția Iconografia mozaicului înfățișând Judecata de Apoi de pe peretele vestic al Catedralei din Torcello gravitează în mod clar către sfera de influență a artei bizantine Acest lucru este dovedit de compoziția sub formă de niveluri succesive, simbolism tradițional etc Dar în unele părți, de exemplu, în imaginea iadului, accentele sunt plasate diferit, la fel cum mișcarea și aspectul sunt altfel transmise Capitolul opt arta gotica personaje Un jet mai realist și mai popular părea să curgă în scena solemn apocaliptică Vorbim, cel mai probabil, despre influența care a venit în Italia din nord, deși este destul de evidentă dependența acesteia de ideile religioase occidentale, ceea ce se exprimă în accentuarea principiului moral și în întărirea sentimentului de frică de sfârșitul lumii De fapt, artistul, înfățișând păcătoși ardând în foc, sau cranii din care ies viermi, nu s-a străduit să creeze o scenă concepută pentru contemplarea calmă, ci să trezească sentimente destul de clare în credincioși Prin urmare, artistul a încercat să sublinieze tot ceea ce ar putea da tabloului mozaic un sens mai direct și mai eficient Așadar, a eliberat figurile de ritmul convențional, le-a subliniat contururile, a făcut culorile mai strălucitoare Dorința de a atrage atenția privitorului, de a-i impresiona imaginația, de a-i influența lumea și comportamentul spiritual îl face pe artist să renunțe la tehnicile tradiționale și să apeleze la mijloace de exprimare mai inteligibile Dorința de a trezi în privitor anumite sentimente prin abandonarea convențiilor iconografice și stilistice bizantine se remarcă și în mozaicurile Catedralei Sf Această dorință pătrunde în întreaga narațiune istorică, care se reflectă atât în construcții liniare, cât și în colorare Artistul caută modalități de exprimare a unei idei nu mai puțin eficiente decât înainte, dar capabile să influențeze un nivel mai înalt de sentimente și interese morale Nu este vorba în niciun caz despre "expresionism" dus la extrem Arta bizantină, chiar și în această etapă târzie, "manieristică" a dezvoltării ei, atinge uneori culmile tragediei autentice: "Coborârea de pe Cruce" în cripta catedralei din Aquileia este, fără îndoială, mai tragică decât "Răstignirea" de pe arcul mare al Catedralei Sf Marcu Și totuși, dacă în Aquileia artistul aduce structura ritmică tradițională la limita sa logică, atunci în Catedrala Sf Marcu, semnificația istorică și morală a ceea ce se întâmplă este subliniată de selecția coloristică a lui Hristos și aranjarea figurilor unite în grupuri închise Procesul de depășire a manierei bizantine se desfășoară în Toscana la un nivel intelectual superior, care este asociat, fără îndoială, cu o viață religioasă intensă și zbuciumată, alimentată de propaganda continuă și adesea fanatică a ordinelor monahale Pisa și Lucca în prima jumătate a secolului al XIII-lea tradiția bizantină încă se face simțită în lucrările lui Berlinguiero și fiul său Bonaventure Berlingieri, deși acesta din urmă, în retabloul bisericii San Francesco din Pescia ( ), dezvăluie devreme o susceptibilitate crescută, mai ales în stigmele hagiografice, la starea de spirit umanistă a predicării Sfântului Francisc și a legendelor despre viața lui Totuși, pentru aceștia și pentru alți artiști ai aceluiași cerc, legătura cu cultura dominantă nu este atât de puternică încât să suprime tot felul de căutări independente, deși mai mult în formă decât în conținut Relația dintre linie și culoare stă la baza limbajului artistic, dar artistul încearcă să-l facă mai lustruit și mai rafinat, acordând o atenție deosebită sonorității culorii și subtilității încadrării sale grafice Doar apariția Giuntei Pisano (dovada figurii Istoria artei italiene care datează din - ) marchează o alegere conștientă în favoarea dramei sporite, care implică inevitabil intensitatea caracteristicilor și intensitatea culorii Deși nu există nicio abatere de la tipologia tradițională a crucifixului pictat și a caligrafiei bizantine, ritmul compoziției atinge o asemenea amploare (mai ales în "Răstignirea" târzie din biserica San Domenico din Bologna) încât devine o ruptură cu trecutul inevitabil În Florența până în jurul anului Coppo di Marcovaldo a fost figura dominantă Potrivit desenelor sale, probabil a fost realizată o parte semnificativă din decorațiunile mozaice ale baptisteriului florentin, începute în Se pare că deține Judecata de Apoi, o compoziție nouă ca iconografie și structură, foarte naturalistă și ortodoxă, dar în acelaşi timp oameni de rând Ca și în misterele sacre, grotescul de aici este combinat cu grotesc Puterea extraordinară de sugestie, care ar face cinste oricărei predici din Postul Mare, se bazează pe un mod de a scrie impulsiv, voit haotic, în repetări obsesive și treceri bruște de la un motiv la altul, ca în cântările laudative ale lui Jacopone da Tod Contururile lui Coppo sunt dure și rupte, culorile - intensitate și contrast Aceleași trăsături sunt caracteristice icoanelor sale, deși sunt mai puțin dramatice ca subiect Astfel sunt Madonele de la Siena ( ) și Orvieto, Răstignirile de la San Gimignano și Pistoia ( ) Coppo este un artist care caută să milă de credincios, să trezească în el lacrimi de pocăință Dacă limbajul său artistic nu suferă modificări notabile, este doar pentru că artistul recurge în mod deliberat la metode încercate și testate de influențare a privitorului pentru a transmite tensiune interioară și impuls pasional În retabloul cu Maria Magdalena (Florența, Uffizi), pictat de un maestru anonim, ne confruntăm cu o stare de spirit diferită, cu un mod de scriere diferit, mai subtil și convingător Artistul recurge la dispozitive poetice și ritmice mai puțin complexe, povestește despre viața unui sfânt în spiritul nuvelelor italiene, dar nu îndrăznește să schimbe structura stabilită a imaginii artistice Această problemă fundamentală - problema ruperii radicale a structurii obișnuite a imaginii artistice - vine în prim-plan odată cu apariția lui Cenny di Pepo, supranumit Cimabue, un artist care, la fel ca Giotto și Dante, poate fi comparat în importanța rolului a jucat în istoria formării limbajului artistic italian cu Guido Cavalcanti (F Bologna) Au fost stabilite câteva date ale vieții sale creatoare: în se află la Roma, în lucrează la Pisa la mozaicul absidei catedralei Stilul său artistic se dezvoltase deja în mare măsură înainte de a se muta la Roma "Răstignirea Sfântului Dominic" din Arezzo mărturisește apropierea lui de Coppo di Marcovaldo "Încercând să aducă stilul oriental la expresivitate maximă, practic se îndepărtează de el" (Bologna) Linia de la Cimabue se răsucește și se rupe, activează atât de mult petele de culoare limitate de ea încât nu permite efecte contrastante de lumină și umbră sau saturație excesivă a luminii Acesta din urmă capătă o adâncime extraordinară în Răstignirea de la Santa Croce din Florența, unde Capitolul opt arta gotica Culorile fumurii dau impresia de planeitate a formelor, iar ușurința pânzei Mântuitorului duce la formarea unor reflexe fragile de lumină, sugerând că nu suntem atât o figură umană idealizată, cât un cheag de eter spațial care a căpătat aspectul de Mântuitorul Iconografic mai nou este "Madonna" din Biserica Santa Trinita În partea inferioară a chipului altarului, în trei arcade de la picioarele tronului, sunt așezate jumătăți de figuri ale profeților Tronul însuși se ridică ca un turn de aur și fildeș Madona este înfățișată între două rânduri de îngeri Compoziția în sine are o semnificație simbolică: arcurile de dedesubt formează ceva ca o criptă, făcând aluzie la vremurile când revelația era încă un adevăr ascuns Gestul îngerilor poate fi interpretat fie ca un sprijin pe această bază, fie ca ridicarea la cer a tronului Doamnei Dualitatea semnificațiilor se simte și în formele în sine: de exemplu, linia curbă de la piciorul tronului poate fi percepută atât ca un arc plasat frontal, cât și ca o exedră într-o imagine de perspectivă Același lucru este valabil și pentru forma tronului - linia curbă a spatelui merge puțin mai adânc, iar figura Maicii Domnului iese în evidență prin planeitatea sa coloristă Dar aceasta nu este o aplatizare a formei: transparența culorilor, cu o rețea subțire de asistențe aurii, dezvăluie un volum ascuns, a cărui parte vizibilă este doar fața, iar formele corpului sunt deja ghicite intuitiv În fața noastră se află un volum lipsit de densitate materială, care justifică apelul mental la arta greacă antică (Brandi) Aparent, cunoașterea lui Cimabue cu sculptura lui Niccolò Pisano (Toesca, Longhi) ar trebui pusă pe seama acestui moment, dovadă a căruia este modelarea diferit executată a maforiumului Madonei de la Luvru Învăluie ușor figura Maicii Domnului, iar acest lucru nu este subliniat de asistențe de aur, ca în Madona de la Uffizi Cunoașterea sculpturii lui Pisano este de mare importanță pentru Cimabue, chiar dacă clasicismul romanic al lui Niccolo este pentru Cimabue doar un mijloc de pătrundere intuitivă în natura clasică a culturii bizantine, natură a cărei cultură și-a pierdut treptat orice memorie, dar care formează totuși baza tuturor "limbajurilor" artistice", inclusiv "romanic", "modern" etc După un sejur la Roma, a cărui durată ne este necunoscută, dar timp în care artistul a stabilit, fără îndoială, contacte cu școlile locale de pictură, Cimabue a lucrat la Assisi Cu o perspectivă profundă a sensului universal al predicii franciscane, el creează o imagine portret a Sfântului Francisc (în Biserica de Jos) De asemenea, a participat la pictura transeptului, absidei și bolții în cruce a transeptului Bisericii Superioare În ciuda păstrării slabe (din cauza întunecării tonurilor deschise ca urmare a descompunerii chimice a vopselelor, a avut loc o schimbare a raportului tonurilor deschise și întunecate), frescele "Răstignirea" și "Adormirea Maicii Domnului" sunt încă percepută ca una dintre primele imagini uimitor de dramatice din arta italiană În Răstignirea, Hristos arată ca un uriaș pe moarte pe fundalul unui cer vast deșert, cu îngerii care exprimă disperarea, iar dedesubt, deasupra mulțimii de îndoliați, un gest tragic al mâinilor ridicate Cele mai bine conservate fragmente arată cum Cimabue a reușit să pătrundă în însăși esența stilului picturii elenistice, Istoria artei italiene "luminismul" lui nu este doar iluminare, ci o strălucire din interior, subliniind suferința de pe chipurile personajelor Figura Sfântului Ioan din mozaicul pisan, care se remarcă prin mare calm și plasticitate a modelării, poate sugera că în perioada târzie a operei artistului a existat o anumită scădere a intensității dramei inerente tuturor lucrărilor acestui artist cel mai mare maestru, care trage tot posibilul din tradiția care se estompează în trecut pentru a crea un limbaj, capabil să exprime noile valori ale vieții spirituale, afirmate în societatea de atunci Mărturia lui Dante: Peria lui Cimabue era faimoasă pentru unul Și acum Giotto este onorat fără lingușire, Și pictura lui este întunecată *,- * Dante Divina Comedie, Purgatoriu, Cant XI, trad M Lozinsky explică nu numai motivul influenței nesemnificative a lui Cimabue la Florența, dar arată și că acest artist s-a dezvoltat într-o anumită direcție, luptă pentru renașterea clasicilor într-un plan aistoric și că această direcție a fost înlocuită de alta, mai importantă , strâns legată de realitatea istorică Giotto a devenit purtătorul de cuvânt al acestei tendințe Contactele lui Cimabue cu cercurile artistice romane rămân pentru noi un mister, dar artiștii romani care au lucrat la Assisi arată o apropiere destul de mare față de maestrul florentin Acest lucru se observă mai ales la Jacopo Torriti, care a creat două mozaicuri absidale la Roma - unul în biserica San Giovanni in Laterano ( ), celălalt în biserica Santa Maria Maggiore ( ) Mișcarea artistică romană, care a existat până atunci într-un cerc destul de restrâns de artiști care au jucat un rol nesemnificativ în viața culturală generală italiană, propune un maestru atât de important ca Pietro Cavallini, care a devenit un creator activ al unei noi culturi a artelor plastice Cavallini s-a născut în jurul anului , a murit la o vârstă foarte înaintată după Odată cu pierderea lucrărilor sale, executate între - în biserica San Paolo fuori le Mura, putem judeca opera artistului doar după mozaicurile din biserica Santa Maria in Trastevere ( ), picturile murale din biserica Santa Cecilia ( ) și din biserica Santa Maria Donnaregina din Napoli, realizată de maestru și asistenții săi între și Mozaicurile din biserica Santa Maria in Trastevere, deși nu aduc modificări semnificative iconografiei obișnuite, se remarcă printr-o asemenea plasticitate și colorism, care mărturisesc o cunoaștere mai profundă a artistului cu monumentele antice târzii: ceea ce a fost o tradiție locală se dezvoltă aici într-o poziţie culturală conştientă şi motivată Din picturile pe tema Vechiului și Noului Testament din naosul Bisericii Santa Cecilia a supraviețuit puțin, doar o scenă fragmentară a Judecății de Apoi de pe peretele vestic a ajuns până la noi Figurile reprezentate ale apostolilor sunt pline de demnitate "antica", pliurile grele ale veșmintelor subliniază volumul formelor lor și statuaria Capitolul opt arta gotica soliditate Gesturile lor sunt reținute și solemne, privirile sunt fixe și intense O schimbare atât de radicală nu poate fi explicată fără a lua în considerare influențele externe, precum activitățile lui Arnolfo di Cambio la Roma în ultimele decenii ale secolului Influența lui nu se limitează la materiale plastice Pietro Cavallini lucrează în culoare, ca Arnolfo în piatră, iar culoarea lui este profundă, densă, ca o masă care include jocul de lumini și umbre și este aproape lipsită de contururi Cavallini urmează o cale paralelă cu cea a lui Giotto, dar calea lui este mai îngustă și mai puțin promițătoare Aceasta, de altfel, explică de ce pictura lui Cavallini se răspândește în Lazio și Campania, unde însuși maestrul operează, și în zone mai îndepărtate, precum în Rimini, unde apare propria sa școală de artă, se contopește cu tradițiile lui Giotto Un alt artist remarcabil - Duccio di Buoninsegna (decedat în sau ) - reprezintă în Toscana, la Siena, o alternativă la principiul liniar-plastic în arta lui Cimabue Diferența aici este însă foarte subtilă, deoarece relația dintre cei doi maeștri a fost atât de strânsă, cel puțin în prima perioadă, încât atribuirea a de "Madone Rucellai" de la biserica Santa Maria Novella din Florența (acum în Uffizi) a fost contestată mult timp înainte ca autorul Lucrarea a fost în cele din urmă recunoscută ca sieneză Nu a existat o tradiție artistică puternică în Siena Guido da Siena, autorul "Maesta" (indicat în partea de jos a tabloului în este pus la îndoială de mulți), este un artist de o mână medie Este greu de spus ceva despre dezvoltarea lui Este clar doar că nu s-a referit direct la izvoarele bizantine Prima lucrare cunoscută a lui Duccio, Madonna di Crevole, nu mărturisește încă o cunoaștere profundă a surselor bizantine, dar este deja de foarte înaltă calitate, capacitatea de a evidenția un bob original sănătos într-o tradiție dărăpănată care a trecut prin multe mâini "Madonna Rucellai", comandată de artist în , se întoarce la "Madonna" Cimabue de la Luvru Dar artistul interpretează această imagine într-un mod complet diferit Tronul este lipsit de spate, perdeaua ornamentală din spatele Maicii Domnului contrastează cu culoarea albastru profund a maforiumului datorită celui mai subtil raport de tonuri Acesta din urmă este înfățișat într-un mod plan: marginea sa aurie, șerpuită ca un șarpe, dezvăluie construcția grațioasă a figurii Construcția în perspectivă a tronului ne permite să-l vedem simultan frontal și lateral: uneori detaliile arhitecturale individuale sunt descrise în același mod în miniaturile bizantine Îngerii nu stau unul în spatele celuilalt pe părțile laterale ale tronului, ci sunt reprezentați în genunchi, unul deasupra celuilalt, de parcă spațiul, lipsit de adâncime, ar fi capabil să-i susțină în această poziție Așa este, pentru că lui Duccio nu îi pasă de plasticitatea formelor, ci de coerența tonurilor Figurile luminoase nu sunt foarte diferite de mediul înconjurător Culoarea este mediul lor natural și nu există alt spațiu în lucrare: totul se rezumă la culoare Faptul că în artistul creează carton pentru un vitraliu monumental în fereastra rotundă a corului Catedralei din Siena, confirmă că vede spațiul ca sticla, ca pe o suprafață solidă, transparentă, pe care lumina trece nu numai în culoare, dar şi modele formează În , Duccio a interpretat altarul pentru Catedrala din Siena Istoria artei italiene "Maesta", care, după terminarea ei în iunie , a fost transferată la biserică cu bucuria generală a oamenilor Altarul este pictat pe ambele fețe: pe față , Maica Domnului este înfățișată întronată înconjurată de sfinți, pe spate sunt paisprezece semne cu scene ale patimii lui Hristos Semnele distinctive, cu excepția a două ("Intrarea lui Hristos în Ierusalim" și "Răstignirea"), sunt împărțite în două niveluri: linia de despărțire este simultan marginea superioară a scenei inferioare și marginea inferioară a scenei superioare, deci că atunci când evenimentele au loc în interior, vedem, parcă, o secțiune verticală, datorită căreia puteți surprinde imediat vederea evenimentelor în momente diferite Se stabilește astfel o deplină irelevanță față de timpul și spațiul real, care însă nu reduce, ci, dimpotrivă, sporește concretețea și claritatea a ceea ce se întâmplă În Maesta, Maica Domnului așezată pe un tron este înconjurată de sfinți, așezați simetric pe ambele părți ale ei Tronul este descris ca o carte deschisă, dar lipsită de perspectivă Este, parcă, o măsură a spațiului puțin adânc în care sfinții sunt aranjați în rânduri și care este umplut cu faldurile veșmintelor lor și ritmul halourilor Cu un astfel de aranjament de figuri, practic nu este nevoie de un fundal în perspectivă Astfel, culoarea nu depinde de adâncimea spațiului, care este transmisă prin convergența sau opoziția de tonuri sau clarobscurul moale modelând forma în cadrul fiecărui contur Fără îndoială că, dacă Cimabue a văzut realizarea tradiției artistice bizantine în certitudinea plastică a imaginilor, atunci Duccio, dimpotrivă, planează și s-a concentrat pe culoare De altfel, începând cu acești doi artiști, istoria picturii italiene se va reduce tot mai mult la relația dintre formă și culoare, dintre plasticitate și culoare Brandi a remarcat pe bună dreptate că viziunea lui Duccio este polifonică, în timp ce cea a lui Giotto este armonioasă și vizează găsirea echilibrului, nu a structurii Pictura lui Duccio poate părea mai puțin emoționantă decât cea a lui Cimabue În realitate, însă, este doar mai puțin dramatic, mai puțin legat de poetica sentimentelor exprimată în mod deschis Are aceeași relație cu conținutul dramatic-narativ, ca muzica oratoriului cu narațiunea evangheliei Ea nu îl ilustrează, nu îl transmite sau laudă cu ajutorul picturii, ci o exprimă în întregime prin mijloacele picturii în sine Cea mai înaltă misiune culturală a lui Duccio, din multe motive, s-a dovedit a fi nepopulară, ceea ce a limitat numărul adepților săi la câțiva și nu atât de vizibile, dar totuși cifre semnificative Dar faptul că interpretarea profundă și, ca să spunem așa, exhaustivă de către Duccio a stilului bizantin nu a fost lipsită de posibilitatea dezvoltării, este evident din faptul că începutul "elenic" al picturii artistului a trecut în goticul lui Simone Martini și Pietro Lorenzetti , în timp ce începutul "latin" al picturii Giotto își va găsi succesorul în persoana lui Ambrogio Lorenzetti În ciuda faptului că legătura lui Cimabue cu ideologia religioasă de atunci este mai pronunțată decât cea a lui Duccio, apropierea ideologică a ambilor pictori și, într-un anumit sens, destinele lor istorice seamănă cu solidaritatea și apropierea pozițiilor altor doi maeștri - Picasso și Braque - la sfârșitul unei alte mari piese de istorie PARTEA A DOUA CAPITOLUL I TRECENTO Giotto Comparația lui Giotto cu Dante are o bază istorică: Giotto, născut lângă Florența în jurul anului , a fost un contemporan, compatriotă și, conform vederilor tradiționale, un prieten cu Dante Comparația nu înseamnă, însă, identitate: Battisti a remarcat pe bună dreptate că poetul și pictorul aveau mai multe deosebiri decât asemănări Dar tocmai pentru că au acționat în domenii diferite și au fost ghidați de scopuri diferite, Dante și Giotto sunt cei mai importanți doi piloni ai unei noi culturi, conștienți de baza sa istorică latină Moștenirea artistică pe care au lăsat-o se distinge printr-o trăsătură comună: este samma*, * Set, codul lucrărilor (lat ) sistem, o colecție de experiență vastă în domeniul culturii Sistemul lui Dante are o structură teologică modelată după punctele de vedere ale lui Toma d'Aquino; Sistemul lui Giotto, o structură etică care provine dintr-un alt izvor al vieții religioase din secolul al XIII-lea, Sfântul Francisc Autorii trecentisti, incepand munca tocmai cu Dante, sunt si ei constienti de rolul enorm pe care l-a jucat Giotto in dezvoltarea artei Acesta nu mai este doar un meșter priceput, care creează în cadrul tradiției în beneficiul celei mai înalte puteri religioase și politice, ci o figură istorică care transformă conceptele, metodele, însăși direcția artei și are un impact profund asupra culturii a timpului său În același timp, nu numai abilitățile sale de artist sunt lăudate, ci și ingeniozitatea și fantezia, viziunea sa particulară asupra naturii, istoriei și vieții Însuși Dante, care și-a pus atât de sus demnitatea de poet, vede în Giotto egalul său, a cărui poziție, în comparație cu maeștrii anteriori, este analogă, după propria sa comparație, cu poeții dolce stil novo** Petrarh, deși preferat ** Stilul nou dulce (italianul vechi) care, în virtutea înclinațiilor sale literare, sienezul, constată că frumusețea artei lui Giotto afectează mai mult mintea decât ochiul Boccaccio, Sacchetti, Willan, într-un fel sau altul, se unesc în aceeași laudă: Giotto a reînviat pictura, care era în declin de secole, Capitolul întâi Trecento dându-i naturalețe și atractivitate Secolele în care arta părea să dispară sunt perioada de dominație a influenței bizantine Eliberând pictura de această influență, Giotto pune o punte către sursa primară clasică, către artă, al cărei conținut principal era natura și istoria Pentru oamenii din Evul Mediu, antichitatea este lumea filosofiei "naturale" Naturalitatea lui Giotto se datorează nu observării directe a naturii, ci restaurării drepturilor din antichitate, transformate în procesul de regândire istorică Istoricismul, naturalețea, sublimitatea imaginilor formează un singur întreg în arta lui Giotto Istoricismul gândirii, care consideră evenimentele în lumina predestinației și oportunității lor, se încadrează în antichitate și creștinism Antichitatea pentru Giotto nu este o relicvă a trecutului, nu o întoarcere la un model pierdut, ci o experiență istorică care trebuie implementată în prezent La sfârșitul trecento, Cennino Cennini, pictor și teoretician al artei, scrie că Giotto "a tradus arta picturii din calea greacă în cea latină, dându-i un caracter modern" Tradiția pe care o respinge este bizantină (greacă), limba pe care o introduce este modernă (gotică) Giotto intră astfel în sfera culturii gotice europene, dar depășește în ea tot ce păstrează încă un caracter bizantin și o transformă într-o cultură înrădăcinată pe o bază "latină" O jumătate de secol mai târziu, Ghiberti, sculptor, umanist, legat, însă, de tradiția gotică, scrie că Giotto "s-a încheiat cu grosolănia grecilor artă aprobată naturală și în același timp atrăgătoare și armonioasă" "Asprețea" pentru Ghiberti a constat în imobilitatea artei bizantine, în absența patosului icoanelor încremenite hieratic în canon, sau în patosul stilizat al așa-zisului expresionism bizantin (vezi, de exemplu, "Coborârea de pe cruce" din Aquileia) În goticul francez și german remarcăm și dezechilibrul său extatic sau tragic Giotto, în schimb, transformă rigiditatea icoanelor în măreție monumentală, tragedia în dramă Măsura pe care o observă este o măsură morală, datorită căreia sentimentul nu este exagerat, ci se traduce în acțiune Catarsisul dramei constă în însăși evidența forțelor sale motrice morale, în succesiunea dezvoltării sale Giotto pune în contrast arta inexprimabilului cu arta care exprimă totul: atât divin cât și uman El pune claritatea limbajului artei mai presus de rigiditatea impasibilă și pasiunea excesivă a unui strigăt și a unui gest În mod tradițional se crede că Giotto a studiat cu Cimabue, dar el a depășit și a umbrit rapid gloria profesorului său Influența inițială a lui Cimabue asupra Giotto este indubitabilă, dar deja primele lucrări incontestabile ale tânărului artist dezvăluie cunoștințele sale cu pictorii cercului roman, în special cu Cavallini Aceasta este sursa culturii sale latine; o altă sursă este sculptura pisană, și în special lucrările lui Arnolfo di Cambio, care a lucrat la Roma la sfârșitul secolului al XIII-lea Este posibil ca Giotto să fi plecat de la Roma la Assisi pentru a picta pereții Bisericii Superioare, a cărei decorare a fost întreprinsă la direcția curiei romane Giotto s-a întors în mod repetat la Roma, unde s-a desfășurat foarte responsabil Istoria artei italiene muncă Vorbim despre fresca jubiliară, din San Giovanni in Laterano, despre mozaicul Navicella din atriumul Catedralei Sf Petru Istoria picturilor murale ale Bisericii Superioare din Assisi este strâns împletită cu istoria religioasă a ordinului franciscan: apărătorii implacabili ai idealurilor franciscane de umilință și sărăcie s-au opus decorației sale, cei care au recunoscut puterea ideologică a ordinului și au susținut-o mereu o mai mare implicare în activitățile politice și religioase ale Curiei Ultima tendință a predominat Primul ciclu de fresce a început în La ele au lucrat Cimabue, Duccio, Torriti și pictori romani Încă nu este clar dacă la această lucrare a participat și Giotto în jurul anului , căruia unii îi atribuie episoade din Vechiul și Noul Testament din partea superioară a navei, care sunt de foarte înaltă calitate și sunt legate stilistic, pe de o parte, la liniaritatea compoziţiilor lui Cimabue, iar pe de altă parte, cu plasticitatea maselor de culoare ale lui Cavallini Oricum ar fi, Giotto este singurul interpret al unui alt ciclu din partea inferioară a naosului, început imediat după la direcția noului șef al franciscanilor, lipsit de prejudecăți în raport cu tot ce este nou Frescuri cu episoade din viața Sfântului Francisc existau deja în Biserica de Jos Neobișnuit pentru acea perioadă, ciclul Jott a fost că era lipsit de un caracter biografic sau hagiografic și se distingea prin aderarea la sursele istorice, conceptualitate și claritate Scopul său a fost să descrie în termeni istorici, și nu în termeni legendari și poetici, figura unui sfânt "modern", creatorul unei mișcări monahale care se răspândește triumfător, a cărei forță a constat în lupta pentru reînnoirea bisericii Sfântul care apare înaintea noastră în picturile lui Giotto nu este, desigur, "bietul om" descris de Tommaso da Celano, nu ascetul suferind înfățișat de Cimabue, ci un om plin de conștiință a demnității și a autorității sale morale, toate ale căror acţiuni nu sunt doar miracole sunt evenimente istorice memorabile Pentru Giotto, evenimentul istoric este un astfel de eveniment prin care planul divin este realizat și revelat Nu este doar un episod care se întâmplă oriunde și oricând În realizarea sa, cu cea mai mare claritate și putere, ea dezvăluie semnificația reală a ceea ce se întâmplă Evenimentele la care se referă artistul sunt numeroase și variate: sunt legate de propovăduirea smereniei și sărăciei, de misiunea apostolică a sfântului, de crearea unui ordin monahal, de sprijinul acordat bisericii zdrobite Imaginea fiecărui eveniment are propriile sale particularități ale construcției spațiului, care este în mare măsură determinată de plasarea particulară a maselor compoziționale în fiecare episod individual Spațiul lui Giotto se distinge întotdeauna prin constanță, semnificație absolută, universală Între diversele episoade nu există continuitate narativă: unitatea ciclului este asigurată de constanța legăturii dintre spațiul artistic în care acționează figurile reprezentate și structura arhitecturală a naosului Cadrul arhitectural pictat în spiritul mozaicurilor Kosmat acționează ca un țesut conjunctiv (o altă dovadă a apropierii de Capitolul întâi Trecento mediu inconjurator) Spațiul fiecărui episod, legat de spațiul naosului printr-o perspectivă picturală superficială, arată foarte apropiat și mai degrabă disecat, neavând un caracter iluzoriu Acest spatiu poate fi comparat cu un cub a carui fata frontala coincide cu planul peretelui si care in interior are pante, viraje, planuri spatiale folosite pentru nevoile fiecarui episod separat În cea de-a doua frescă a acestui ciclu, "Sfântul Francisc își dă mantia unui cerșetor", Giotto pare să fi încercat să ofere o formulă completă pentru structura sa spațială: contururile versanților dealurilor joacă rolul de diagonale ale unui cub, iar capul sfântului este plasat în centrul intersecției lor Spațiul este construit aici ca un plan înclinat (observați căderea marginilor de rocă) care coboară din partea de sus a imaginii până la linia de jos (fisura din prim-plan) Pe ea, după cum se poate vedea din poziția picioarelor, există figuri Rețineți că capul sfântului, deși inexact, coincide cu intersecția diagonalelor, unde triunghiul albastru al cerului este înțepat în masele de dealuri maro O abatere minimă de la schema de simetrie, așa cum spune, activează o acțiune care se dezvoltă ca o mișcare care se desfășoară în spațiu până la orizont: un eveniment care își dezvăluie esența divină implică în mod necesar totul în jur în sfera sa de influență, iar sensul său transcendent este dezvăluit pe deplin în realitatea vizibilă Prin urmare, Paphos nu se exprimă prin gesturi sporite, ca și cum ar fi conceput să se reverse dincolo de limitele spațiului din jurul figurii, el este încorporat în însăși natura morală a acțiunilor umane, așa cum a fost în ordinea naturală a lucrurilor dintre clasicii Arta lui Giotto este cu adevărat artă clasică, nu o imitație a formelor clasice Dovadă în acest sens este o viziune generalizantă a realității (deși înțeleasă ca relația umanului cu divinul), exprimată în echilibrul maselor închise, în universalitatea expunerii istoriei, care se manifestă în orice eveniment reprezentat, în completitudinea transmiterii sub formă vizibilă a unui conținut divers, fără indicii sau alegorii Datorită acestui clasicism, parcă reînviat în mod miraculos în arta lui Giotto, proporțiile armonioase ale figurii Sfântului Francisc din frescele artistului capătă o puritate formală, asemănătoare cu care se regăsește doar în arta secolelor îndepărtate, de exemplu , în Carul din Delphi Toate frescele concepute sau executate de Giotto (în dreapta și unele pe pereții din stânga) au o construcție în perspectivă, dar întrucât evenimentul înfățișat devine decisiv în ele, tehnicile folosite de maestru nu sunt peste tot aceleași Aspectul spațiului se schimbă la fel ca chipurile, gesturile, arhitectura, deși proporțiile spațiale, proporțiile, semnificația tuturor detaliilor rămân neschimbate În "Renunțarea Sfântului Francisc de la moștenirea Tatălui", pe de o parte, sunt înfățișate rudele mânioase, pe de altă parte, sfântul cu episcopul și clerul Structurile arhitecturale care se ridică în spatele ambelor grupuri subliniază sentimentele conflictuale ale personajelor, căci casele orășenilor înstăriți din stânga par să se opună unui grup de capele, care, deși nu seamănă cu clădirile bisericești, sunt totuși de natură clar rituală În "Miracolul cu sursa" Istoria artei italiene Găurile și direcția stâncilor corespund exact poziției grupurilor în spațiu (călugări cu măgar, Sfântul Francisc rugându-se, slujitor chinuit de sete) Toate par să fie sculptate din aceeași stâncă ca și muntele însuși Spațiul este limitat de marginile coborâtoare de stânci în care este înfiptă o bucată de cer În Predica păsărilor, generalizarea spațiului gol se realizează prin simpla contrastare ușoară îndoire a liniei orizontului cu verticala ușor înclinată a trunchiului și accentuarea pe cerul albastru al masei compacte de frunziș copac În Apariția Sfântului Francisc la Catedrala din Arles, diviziunile puternice ale arhitecturii simbolizează forța ordinului franciscan Brațele sfântului desfășurate sunt în mod clar opuse motivului arhitectural al arcelor de lancet portante, reprezentate în fundal Faptul că ideea unui episod perceput vizual și construcția spațiului au constituit o unitate indisolubilă pentru Giotto este evidențiat și de particularitățile organizării sale a operei sale Se înconjoară de asistenți, cărora le încredințează uneori execuția majorității picturii, lăsând pentru el însuși părțile cele mai responsabile și dificile ale acesteia Nu întotdeauna, așa cum ar fi logic să presupunem, ar putea fi personajele principale De multe ori acestea sunt detalii care par minore, dar care, dacă te uiți atent la ele, se dovedesc a fi în cele mai importante locuri din compoziția spațială În "Miracolul de Crăciun în Greccio", mâna lui Giotto a realizat elemente de perspectivă care poartă sarcina principală, pentru că întreg sensul a ceea ce se întâmplă constă în compararea a două planuri spațiale, două momente ale unui eveniment "istoric" În fața barierei luminoase a altarului, clerul și nobilii cetățeni slăvesc minunea care are loc sub ochii lor, în spatele ei - se ghicește sala bisericii, înghesuită de credincioși în așteptare Perspectiva ciboriului și a altarului servește ca măsură a spațiului înfățișat în prim-plan; amvonul și crucifixul, îndreptate spre sala invizibile pentru privitor, servesc ca dovadă a lungimii sale în adâncime Încredințând altora execuția majorității figurilor, Giotto se preocupă doar de construirea spațiului, dar nu atât din cauza dificultății de a descrie perspectiva, ci pentru că ar trebui să sugereze prezența spațiului invizibil pentru privitor și să transmită starea de spirit a mulțimii care o umplea În construcția unui spațiu pictural, perspectiva joacă același rol decisiv pe care acesta sau acel detaliu care definește spațiul îl joacă în arhitectură, chiar dacă nu este la fel de vizibilă ca un zid, un stâlp sau un arc Fiind chemat de Bonifaciu al VIII-lea la Roma pentru a realiza picturi murale în onoarea anului jubiliar (un fragment din ele a fost păstrat în San Giovanni in Laterano), Giotto îi încredințează finalizarea ciclului de fresce dedicate vieții Sfântului Francisc elevii lui Câțiva ani mai târziu, realizează fresce (acum pierdute) la Padova, în biserica franciscană din Sant'Antonio și între -ca pictează pereții Capelei Scrovegni, înfățișând pe ei episoade din viața Maicii Domnului și a lui Hristos Capela este o încăpere dreptunghiulară cu boltă cilindrică, pereții ei netezi sunt lipsiți de articulații arhitecturale Aspectul lor spațial este astfel în întregime la cheremul artistului Mai mult decât în Assisi, unde era Capitolul întâi Trecento împărțirea arhitecturală a pereților, la Padova s-ar justifica încadrarea frescelor cu imaginea anumitor detalii arhitecturale Cu toate acestea, ele sunt încadrate într-o friză monocromă cu medalioane mici, colorate, făcând peretele să arate ca o pagină dintr-un manuscris mare cu miniaturi Nefiind determinată de diviziuni arhitecturale date, succesiunea diferitelor episoade nu diferă așadar în ritualul și ordinea prescrise de tradițiile iconografice Scenele corelative, dar independente, alternează ca niște cântece dintr-un poem epic (Newdy) Ciclul începe cu "Alungarea lui Ioachim din Templu" - un episod asociat cu nașterea Maicii Domnului; apoi urmează episoade din viața Fecioarei Maria și a lui Hristos, și se încheie cu "Pogorârea Duhului Sfânt", adică acel eveniment solemn al legendei iudeo-creștine, care simbolizează rolul bisericii în răspândirea Sfânta Învățătură Legătura ideologică dintre Vechiul și Noul Testament este exprimată aici prin relația afectivă și umană dintre Maica Domnului și Hristos Pentru Giotto, acesta este și punctul culminant-tragic din istoria omenirii, în fața căruia existența reală a lui Hristos pune cu cea mai mare claritate problema alegerii între bine și rău Sub episoadele Evangheliei există un șir de imagini alegorice monocrome ale Virtuților și Viciilor Fresca "Judecata de Apoi", amplasată pe peretele de la intrare, domină întregul ciclu În Capela Scrovegni, Giotto a căutat, fără îndoială, să obțină armonia de culori a întregului Indiferent de episoadele individuale, există în ea o unitate spațială deosebită, datorită predominării tonurilor de albastru în fundalurile frescelor și a culorii bolții care le face ecou Pe fondul acestui azur, sunt percepute tonuri ușoare, clare, ale altor culori, ca variații melodice ale temei principale Ciclul Assisi înfățișează personaje individuale și chiar mulțimi de oameni - figuri mari, modelate în spiritul lui Arnolfo di Cambio La Padova, însă, găsim figuri mai numeroase și mai mici unite în grupuri Gesturile lor sunt și mai reținute și nu depășesc conturul generalizat al maselor dense de culoare În cazul extrem, ele formează mici explozii, spre care gravitează liniile de stres, modelând mase de culoare cu un ton dens sau treptat de lumină În locul "monumentalității istorice" a gesturilor, avem de-a face, așadar, cu o tensiune jalnică, care se acumulează și căpătând putere în întreaga masă și ieșind din ea cu o notă sonoroasă sub forma unei străluciri de ochi, expresie caracteristică a buzele sau un val al mâinilor În Plângerea lui Hristos, figura Sfântului Ioan este este un volum închis de plastic Capul și mâinile sfântului par a fi opuse unui singur volum al corpului Pliurile căderii mantiei nu fac decât să sublinieze, dar nu repetă, gestul de disperare al mâinilor larg întinse, lăsate pe spate, iar starea de tristețe și smerenie își găsește expresia cea mai înaltă în chipul care aspiră la Hristos, în privirea intensă a Sfantul Dorința de a descrie patosul ca pe o realitate care are o valoare etică independentă, și nu doar ca un stimulent pentru acțiuni morale, arată că căutarea lui Giotto merge acum mai mult în direcția exprimării poetice și Istoria artei italiene valorile lirice decât istorice Și întrucât la Padova percepția artistului asupra lumii este transmisă în întregime prin culoare, adică un mijloc de exprimare tipic pictural, putem concluziona de aici că identificarea picturii cu istoria este înlocuită aici de identificarea picturii cu poezia Este semnificativ faptul că această dezvoltare a poeticii lui Giotto coincide cu perioada celor mai strânse legături ale artistului cu Dante În Assisi, construcția spațiului era în legătură directă cu dezvoltarea acțiunii poveștii descrise Spațiul a fost determinat de dispunerea maselor volumetrico-plastice și de natura gesturilor figurilor La Padova, contururile care închid volumele împiedică gesturile să iasă în exterior, dincolo de limitele conturului, iar din cauza absenței unei legături între figură și spațiu, ele exprimă nu o acțiune, care este întotdeauna o mișcare în spațiu , ci un sentiment, adică un impuls intern, spiritual Contururile transmit, astfel, creșterea patosului, până la marginile lumii materiale, în timp ce spațiul înconjurător este stins printr-un strat uniform așezat de fundal albastru Prin urmare, figurile nu pot fi afectate de lumina care vine din exterior Gradările luminoase curg ca din interior Acesta este un fel de modulații de lumină și umbră, care se schimbă de la o figură la alta și care pătrunde în toate nuanțele tonale Acest tip de pictură, care se distinge prin noutatea dozării luminii și a calității culorii, este deja în nuce * tonal * În mugure (lat ) Şederea lui Giotto în zona veneţiană poate să-i fi temperat antipatia faţă de arta bizantină Acesta pare să fie motivul apariției unor tonuri blânde în picturile padovine În orice caz, este semnificativ faptul că noul limbaj poetic al lui Giotto, colorismul pur pictural al frescelor sale din Padova, se naște în imediata vecinătate a Veneției, unde cultura bizantină își păstrează pozițiile pentru cel mai îndelungat timp și unde în secolele următoare pictura va se dezvoltă, punându-și sarcini "pur artistice" și pe baza relațiilor tonale dintre lumină și culoare De asemenea, trebuie remarcat faptul că pictura tonală presupune căutarea unei armonii cromatice deosebite, înțeleasă ca relația dintre culori Și aceasta este doar una dintre principalele calități ale pulchritudo intelectuală * *, atât de lăudată de Petrarh, precum și proporționalitatea, ** Frumusețe (lat ) admirat de Ghiberti în pictura lui Giotto Căutarea armoniei plastice și coloristice nu reduce, ci, dimpotrivă, crește intensitatea și puterea patosului, chiar dacă acesta din urmă se exprimă mai degrabă într-un mod liric decât într-un mod dramatic și se manifestă mai mult în ritmul replicilor și pete de culoare decât în dinamica gesturilor Pictura încetează să mai fie o narațiune figurativă a lucrurilor care ar putea fi transmise în cuvinte Devine un mijloc de a arăta astfel de valori intelectuale și morale care nu pot fi exprimate altfel decât în aceste structuri volumetrice și colorate bine gândite Așa cum nu se poate spune că Divina Comedie este o prezentare în rima Capitolul întâi Trecento învățăturile lui Toma d'Aquino, așa cum nu se poate spune că pictura lui Giotto este o ilustrare a istoriei sacre Credo-ul lui Giotta este cuprins în întregime în pictura sa, la fel cum viziunea asupra lumii a lui Dante este în poezia sa Deci, dacă vrem să ajungem la fundul sensului noilor valori ideologice și morale descoperite și dezvăluite lumii de Giotto, trebuie să ne întoarcem la esența cea mai profundă a picturii sale în sine Una dintre cele mai patetice reprezentări ale ciclului Padova este "Plângerea lui Hristos" Punctul culminant al patosului constă în convergența capetelor Maicii Domnului și ale lui Hristos, plasate în colțul din stânga jos al frescei și atrăgând în dreapta figurile treptat aplecate și în stânga figurile care atârnă peste ele Panta stâncoasă este în concordanță cu panta lină a primului grup și sporește verticalismul celui de-al doilea Acesta este un fel de ritm sincopat al unei melodii de doliu cu o creștere caracteristică a sunetelor netede, întreruptă în momentele celei mai înalte ascensiuni patetice de o explozie de lamentare sfâșietoare Un firmament albastru dens, tăiat de zborul îngerilor plângând, atârnă deasupra grupului figurativ și împiedică acțiunea să treacă dincolo de marginea stâncii Acest ritm al figurilor înclinate este reluat de sonoritatea sporită a culorii, care este facilitată de calitatea deosebită a culorilor folosite de artist și de interacțiunea dintre ele Mantaua femeii care stă în stânga, în prim plan, se remarcă prin puritatea galbenului, saturat de culoare deschisă De aici începe creșterea treptată a tonalității culorilor, în raport cu care marginea iluminată a stâncii servește drept punte de legătură, aruncată peste cer spre hainele strălucitoare ale îngerilor În centru, gestul mâinilor deschise ale Sfântului Ioan, extinzându-se dincolo de stâncă, unește două motive - întristarea pe pământ și întristarea în ceruri Există, fără îndoială, un motiv istoric și dramatic aici - jelirea lui Hristos mort de către Maica Domnului, sfintele femei și Sfântul Ioan Dar dacă te uiți mai atent, devine clar dublul sens al căderii și ridicării ritmului, care exprimă pur vizual un concept mult mai larg: întristarea, atingând limitele disperării umane, este purificată la un nivel moral superior de smerenie și speranţă Imagine de altar a lui Giotto "Doamna Noastră pe Tron" din biserică Ognisanti ( ) este aproape de frescele sale din Padova Se caracterizează prin tridimensionalitatea spațiului reprezentat (construcția în perspectivă a tronului, adâncimea în aranjarea îngerilor și sfinților pe laturile sale) Icoana dezvoltă motivul tradițional - Maica Domnului așezată pe un tron - și își prezintă figura ca o masă coloristică bine combinată Structura ușoară a tronului evidențiază culoarea albastră densă a maforului, fără a-l împiedica să se cufunde în transparența aurie a fundalului, care este răsunată de halouri aurite și de hainele ușoare ale îngerilor Perioada târzie a operei lui Giotto este plină de multă obscuritate, parțial din cauza creșterii numărului de comenzi care i-au fost încredințate Este chemat la Roma, apoi din nou la Assisi (pentru a picta capela Sf Magdalena din Biserica de Jos) Prezența sa se remarcă la Rimini, Milano, Napoli În centrul activității sale se află însă Florența, unde conduce un mare atelier în care lucrează, alături de ucenici, maeștri în vârstă deja recunoscuți și unde primește comenzi importante, inclusiv arhitecturale (continuare construcție) Istoria artei italiene catedrala, campanii de constructii in Florenta) Lucrările majore ale acestei perioade sunt picturile murale pe care le-a realizat împreună cu elevii săi în Capelele Peruzzi și Bard și în Biserica Franciscană Santa Croce În ciclul Padova, arhitectura a acționat rar ca mediu Cel mai adesea, așa cum, de exemplu, în fresca "Mirii Mariei se roagă pentru înflorirea toiagului", ea servește ca contrabalansare și relief pentru aranjamentul frizei a figurilor, ca și cum ar fi un cadru vertical de tonuri transparente, un trei- pauză dimensională în organizarea proporţională a spaţiului A fost o structură abstractă, aproape metafizică, care a purtat evenimentul într-un mediu supranatural În episoadele descrise în Capela Peruzzi, arhitectura, dimpotrivă, joacă un rol dominant: formează spații vaste, încăpătoare în jurul figurilor sau fundaluri arhitecturale iluminate diferit, "însoțind" mișcarea grupurilor de figuri În "Numele lui Ioan Botezătorul" figurile sunt înfățișate în încăperi vaste în care lumina și umbra sunt distribuite uniform; în scena "Învierea Drusianei", figurile sunt amplasate pe fundalul unui perete, ale cărui contururi, acum în sus, acum în coborâre, corespund amenajării grupurilor de figuri În ambele cazuri, toate nuanțele de culoare sunt subordonate tonului principal, care acționează ca numitor comun al acestora Această dependență este cea care determină adâncimea spațiului și dezvoltarea plastică a maselor Corelând cu o singură tonalitate, toate culorile acționează nu ca pete colorate locale, purtătoare de proprietăți absolute, ci ca componente ale unei scări de culori care urcă de la un minim la un maxim de saturație luminoasă Culorile sunt atenuate, dar masele desfasurate in plan dau libertate jocului de lumini si nuante, saturate cu lumina difuza, trecand de la o nuanta de culoare la alta Dobândind un caracter din ce în ce mai coloristic, compoziția devine și mai plină de sânge și mai aerisită Coralitatea coordonată a frescelor din Santa Croce este o concluzie demnă a ciclurilor epice Assisi și Padova lirice Fuziunea tonală a maselor de culoare schimbă sensul liniei, care nu mai este un contur de închidere, ci o margine deschisă de legătură a diferitelor zone tonale Cu cât masele se dizolvă în clarobscurul rarefiat, cu atât linia devine mai subțire, străduindu-se să surprindă în chipuri cele mai mici nuanțe de dispoziție, mișcări subtile de sentimente În unitatea armonioasă a corului sonor și puternic, ies în evidență voci individuale, izbitoare cu modelare neașteptată sau cu o reflectare strălucitoare a luminii, iar întreaga compoziție pare a fi o consonanță de note infinit variate, pline de umanitate autentică și emoționantă Scenele din legenda Sfântului Francisc din Capela Bard și în care temele vechi din Assisi au primit o nouă aranjare, mai maiestuoasă și mai calmă, sunt cele mai emoționante dintre toate lucrările create de Giotto Din momentul nașterii lor, pictura, cufundată până atunci în contemplarea divinului, intră în sfârșit în contact cu esența umană vie Arhitectura se retrage în fundal, devenind fundal și cadru, limita și orizontul spațiului, plin doar de sentimente umane reale Repetările ritmice dispar: de dragul unei mai mari flexibilități și veridicități a narațiunii, Giotto refuză obligația Capitolul întâi Trecento șanțul limbajului poetic și trece cu îndrăzneală în limbajul prozei picturale, care, în ciuda conținutului său diferit, se remarcă prin aceeași bogăție, expresivitate și bogăție ca și proza lui Boccaccio Giotto nu a inventat o nouă tehnică de scriere picturală, ci a transformat radical însuși procesul de creație artistică Semnificația artei pentru el nu mai este în perfecțiunea tehnică, ci în forța și noutatea imaginii Adesea el este limitat la o schiță sau la execuția unor părți individuale, încredințând restul studenților săi Există chiar și lucrări cu semnătura lui, deși de fapt sunt realizate aproape în întregime de studenți Procesul de creație sau proiectare își are originea directă din pncyHKa, disegno, care poate fi considerat începutul lucrării și, prin urmare, condiția prealabilă și principiul călăuzitor pentru implementarea sa ulterioară De la Giotto, desenul ca fixare a unei idei devine o condiție indispensabilă nu numai pentru pictură, ci și pentru orice întreprindere artistică Tehnicile folosite de Giotto în atelierul său au primit justificare teoretică în scrierile lui Cennino Cennini, un artist asociat cu Giotto prin atelierul lui Taddeo și Agnolo Gaddi Instrucțiunile lui Cennini se referă în principal la tehnica picturii, considerată ca o unitate de proiectare și execuție Desenul, pe lângă faptul că este o schiță și primul act de creație al artistului, este principalul exercițiu care contribuie la formarea pictorului, deoarece îi permite să pătrundă în tainele lucrărilor vechilor maeștri Căutarea de noi tehnici este legată de experiența istorică Vorbind despre vopsele, Cennini nu se mărginește să învețe cum să le șlefuiască, să le dilueze și să le aplice pe bază pentru a nu-și pierde puritatea și transparența, ci explică cum să modeleze forma cu vopsele urmând exemplul "marelui maestru" " Pentru a face acest lucru, este necesar, în esență, să luăm ca bază o culoare pură, care în proces este adusă la tonuri mai deschise, transformându-se în cele din urmă într-o culoare complet albă Natura intelectuală a căutărilor lui Giotto explică interesul său pentru alte arte: arhitectură și sculptură (deține desenele pe care sunt realizate reliefurile Campanilului din Florența) Legătura dintre arte nu se mai bazează, ca în trecut, pe munca comună a maeștrilor asupra aceleiași lucrări, sau pe unitatea, ca în arhitectură, a unei structuri arhitecturale și a decorațiunii acesteia Pentru Giotto, legătura dintre arte își găsește justificarea în ideea anumitor valori - perfecțiunea, proporționalitatea - care stau la baza tuturor artelor și implementate în fiecare dintre ele cu ajutorul unor tehnici specifice Astfel, Giotto se află la originile conceptului fundamental al renascentist al universalității artei Simone Martini Siena aristocratică și ghibelină și-a reafirmat în Maesta lui Duccio ( ) aderarea la cultura artistică bizantină curtenească, care a apărut din surse neînnorate În goticul francez, Siena își atrage, mai ales, caracterul curtenesc, Istoria artei italiene ţinând cont de dezvoltarea naturală şi continuarea tradiţiilor bizantine propriu-zise Când, în , Simone Martini pictează fresca "Maesta" pentru Sala Sfatului din Palazzo Publica din Siena, el împrumută schema generală de la Duccio, dar o dezvoltă în spiritul gotic, parcă vrând să arate că rădăcinile limbajul pictural "contemporan" este mai degrabă greacă decât latină În Simone avea treizeci de ani (s-a născut pe la ), în îl întâlnim la Napoli la curtea lui Robert de Anjou, în la Pisa, în la Orvieto Apoi a început să lucreze din nou la Siena și a pictat în Biserica de Jos din Assisi Capela Sf Martin În a fost invitat la curtea papală din Avignon, unde a murit în Pentru prietenul său Petrarh, a pictat un portret al Laurei și a decorat cu miniaturi frontispiciul unuia dintre codicele lui Vergiliu Parcă în opoziție cu Giotto, purtătorul de cuvânt al etosului colectiv și popular, Simone este pictor de curte, un interpret rafinat și neliniştit al acelui ideal cavaleresc caracteristic epocii declinului feudalismului Angajarea în artă nu este pentru el un mijloc de a pătrunde în ființa istorică de dragul transformării acesteia Pentru el, arta este o oportunitate de ridicare spirituală și purificare a sufletului în ciuda realității Prima lucrare cunoscută de Simone - "Maesta" - repetă tema și schema compozițională a capodoperei lui Duccio, dar dacă în aceasta din urmă vreo figură, orice culoare, orice simbol exprima încrederea în perfecțiunea atinsă și de acum înainte de nezdruncinat, atunci în pictura Simonei totul este plin de nemulțumire, luptă spre frumusețea cea mai înaltă, dar de neatins Motivul apelului lui Simone la Duccio se explică nu prin reverența artistului față de tradiție - până la urmă, tema frescei este prezentată în mod deliberat într-un mod nou, diferit de cea precedentă - și nu prin dorința de a ridica o nouă clădire pe fundamentele trecutului, pentru că nu structurile principale sunt actualizate, ci doar dispozitivele stilistice, simțul liniilor și al culorilor Dacă, de altfel, Simone era familiarizat (din miniaturi și produse din fildeș) cu arta franceză, atunci nu există nicio îndoială că din acel moment se străduiește să-i depășească fundamentele Acest lucru este evidențiat de importanța crescută a ritmului liniar și de saturația luminoasă a culorii lui "Maesta" Prin urmare, avem de-a face aici nu atât cu relicve ale trecutului, cât cu nostalgie pentru vremuri pierdute, nu atât cu o căutare, cât cu un sentiment neliniștit al nevoii de altceva care să depășească căutarea unuia nou- ceva spiritualitate și sublimitate atemporală Artistul evită caracterul concret al istoricismului, care se simte atât de clar în arta lui Giotto În "Maesta" sa, figurile nu mai sunt aranjate în rânduri paralele, ci se aliniază într-un semicerc în jurul tronului Maicii Domnului, formând rânduri în interiorul grupurilor care unduie mișcarea și ajung la capetele lancete ale spatelui tron Maica Domnului, situată în centrul acestei ghirlande "mobile", este aproape izolată în spațiul care i-a fost alocat, limitată de despărțirea ușoară a tronului și amintește de un sanctuar în care aleșii ar dori, dar nu îndrăznesc a intra Baldachinul, ridicat de cele mai subțiri suporturi, tăind spațiul unui fundal surd, amintește oarecum de un baldachin deasupra unei lăzi onorifice în timpul turneelor de joc, sugerând o asemănare între puterea cerului și puterea pământului Capitolul întâi Trecento Simone nu asociază idealul său de frumusețe cu nicio epocă anume, așa cum îl abstrage dintr-un anumit spațiu, plasându-l undeva între cer și pământ Siluetele sale nu sunt plate, precum cele ale lui Duccio, dar nici atât de voluminoase ca cele ale lui Giotto: sunt, parcă, închise într-o cochilie necorporală în care culoarea nu strălucește de email, ca cea a lui Duccio, dar nu volume de plastic model, precum cel al lui Giotto Culoarea Simonei este o alternanță de unde ritmice, uneori mai deschise, alteori mai închise, care sunt adesea variate cu linii aurii pentru a da imaginii o strălucire vibrantă Atât pentru Duccio, cât și pentru Simone, linia și culoarea sunt principalele mijloace de exprimare artistică, dar linia lui este mai subțire, mai flexibilă și mai intensă decât cea a lui Duccio Modelează și în același timp dă vitalitate culorii, creând schimbări subtile de lumină și umbră și, uneori, o schimbare a culorii în sine Chiaroscurul însă nu modelează sau închide forme, ci le estompează, subordonând suprafețele de culoare mișcărilor ondulante ale spațiului abstract Idealul social al Simonei, în ciuda caracterului său curtenesc, cavaleresc, nu este deloc lumesc sau secular Ea reflecta unul dintre aspectele (destul de diferit de cel al lui Giotta) ale problemelor etico-religioase ale trecento-ului, sau mai bine zis, concepțiile religioase ale acelei clase superioare, formate din domnitori, prinți și cavalerism, care se considerau marcați de mila divină și ale căror viața trebuia să corespundă pe deplin scopului său divin Aceștia sunt eroi mai degrabă prin vocație decât prin alegere Retabloul care îl înfățișează pe Sfântul Ludovic din Toulouse, pictat la Napoli din ordinul lui Robert de Anjou, îl înfățișează pe sfântul în momentul încoronării sale de către acesta pe un fundal de aur (Ludovic, fratele său mai mare, a abdicat pentru a deveni franciscan) Imaginile sunt lipsite de pământesc și aproape dizolvate într-o mare de lumină divină Cel mai subțire contur combină aurul fundalului și vopselele moi, transparente, precum dantelă Imaginile vizibile nu evocă forme materiale în memorie, ci, parcă, plutesc în afara timpului și spațiului, păstrând intangibilitatea designului extatic Presupunerea improbabilă despre influența artei din Orientul Îndepărtat asupra artistului este totuși o dovadă a naturii spirituale înalte a poeticii sale, care contrastează clar cu istoricismul lui Giott Sfântul Ludovic este un domn pământesc care a renunțat la tron de dragul fericirii mai înalte, cerești Pentru a face vizual convingătoare ideea victoriei renunțării umile, Simone atenuează saturația culorii, conferă netezime liniilor curgătoare care se combină armonios în acorduri grațioase Același lucru este valabil și pentru sfinții din polipticele din Pisa și Orvieto: sunt războinici ai aceleiași sfinte armate Imaginile lor se disting încă prin rigiditatea bizantină, dar ductusul * al contururilor lor, tonurile de culoare înfundate, * Aici: caracter (lat ) vivacitatea izbitoare a privirii anunță deja apariția unei noi dispoziții emoționale, a unei noi poetici în spiritul lui Petrarh Până în , Simone operează în Assisi, într-un mediu dominat de conceptul etico-istoric ferm înrădăcinat al lui Giotto de parca Istoria artei italiene protestând împotriva interpretării burgheze și vulgare a învățăturii franciscane, Simone îi ridică pe Sfântul Francisc și pe Sfânta Clara aproape la un rang domnesc, înfățișându-i alături de sfinții sângelui regal: Ludovic de Toulouse, Ludovic al Franței, Elisabeta a Ungariei Când Simone se întoarce la legenda sfântului cavaler Martin, el recurge la narațiune Nu se poate spune că Simone l-a ignorat pe Giotto în același mod în care Petrarh l-a ignorat pe Dante, care se lăuda că nu l-a citit Simone recunoaște meritul lui Giotto în capacitatea de a construi perspectivă și o folosește pentru a-și plasa "poveștile" într-un anumit mediu, dar își vede arta prin prisma pulchritudo* a lui Petrarh, și nu prin natura lui Giotto * Frumusețe (lat ) valabilitate El evită caracterul epic al portretizării miracolelor de către Giotto El dizolvă drama a ceea ce se întâmplă în multiplicitatea figurilor, în melodiozitatea liniilor, în eleganța selecției culorilor, în subtilitatea decorului arhitectural Orice eveniment este înfățișat de el ca un ritual bisericesc sau o ceremonie de curte, descris, însă, într-un mod poetic, cu respectarea rimelor și metrilor obligatorii Istoria Simonei nu este o serie de evenimente memorabile, ci ființa și faptele unor oameni și sfinți nobili și aleși După victoria din asupra lui Castruccio Castraccani, sienezii l-au instruit pe Simone să surprindă în Palazzo Publico imaginea condotierului Guidoriccio da Fogliano, care a câștigat această victorie Simone l-a înfățișat călare singur pe dealuri nisipoase, despărțind cele două castele pe care le luase Așa că fresca monumentală în cinstea câștigătorului capătă caracterul unei imagini heraldice Dar această ocazie de a portretiza în mod simbolic evenimentul este cea care atrage atenția artistului Să ne amintim cum, în Miracolul cu sursa, Giotto a fost forțat să încadreze figuri într-o compoziție de peisaj înghesuit La Simone, dimpotrivă, ondularea orizontului răsună armonios cu curbele crupei și gâtului calului, în timp ce marginile fluturate ale păturii și rândurile oblice de romburi negre pe țesătură aurita par să însoțească mișcarea picioarelor acestuia Ornamentarea țesăturii conferă semnificație figurii unui cavaler, înfățișată pe un fundal de culoare nedescrisă, care, totuși, capătă greutate datorită convergenței abile a ocru-pal al pământului cu albastrul profund al cerului În ambele castele cu planuri geometrice de ziduri și turnuri, culoarea capătă transparență și puritate; palisada cu sulițe care ies din spate răsună, cu o curbură ceva mai mare, linia ondulată a orizontului, câteva pete strălucitoare de culoare - acoperișuri și steme roșii, bannere siene alb-negru - rup monotonia coloristică a fundalului , înviorând peisajul deșertic cu prezența umană Preamărirea condotierului capătă astfel caracterul unui cânt liric cu intonația și ritmul liber caracteristic Atenția sporită acordată motivelor heraldice capătă o semnificație poetică, deoarece oamenii aleși tind să se străduiască pentru autoexprimare în embleme simbolice Ultima creație datată a Simonei înainte de plecarea sa la Avignon este Buna Vestire ( ) Caracterul acestei lucrări este foarte diferit de reținerea ascetică a Sfântului Ludovic Aici Capitolul întâi Trecento Simone pune în contrast idealul frumuseții spirituale cu idealul frumuseții morale și intelectuale al lui Giotto Nu mai este interesat, ca pe Maesta, de posibilitățile nesfârșite ale relației dintre linie și culoare Cu maximă claritate, el își afirmă aici tipul său de frumusețe Și acest lucru se simte nu numai în figuri, ci și în obiecte, în țesături, în crengi, în frunze, în flori Nu este vorba despre o realitate poetizată și idealizată, ci despre întruchiparea frumuseții absolute sau ideale în "natura aleasă" Imaginile ideale ale lui Simone sunt generate de un anumit raport de linie și culoare Admirăm grația mișcării modestei Fecioare Maria, dar observăm imediat că această grație depinde nu atât de gest, cât de originalitatea curbei conturului care separă culoarea albastru profund de fondul auriu strălucitor Madonna (precum Laura lui Petrarh) este cel mai înalt ideal al personalității umane: este învăluită în lumină, dar nu o radiază Un înger, dimpotrivă, este o ființă cerească, el este făcut din aceeași substanță luminoasă ca și fundalul auriu Esența poetică a scenei înfățișate constă în această retragere timidă a culorii pământești înaintea luminii cerești care cade peste ea din toate părțile Puține lucruri supraviețuiesc din timpul șederii artistului la Avignon, dar arată ce influență profundă a avut pictura sa asupra formării acelui "stil internațional" gotic care avea să devină tendința dominantă în artele plastice ale trecento și quattrocento timpuriu Pietro și Ambrogio Lorenzetti Simone Martini a respins reforma giottiană, considerând că tradiția bizantină, în înțelegerea sa ulterioară de către Duccio, are ocazia să se dezvolte în sensul gotic, "modern" pentru artist Pietro și Ambrogio Lorenzetti încearcă în aceiași ani să îmbine tradițiile florentine și siene într-o singură cultură toscană Pietro are aceeași vârstă cu Simone și, ca și el, este format sub influența lui Duccio Începutul călătoriei sale nu este clar, inclusiv din cauza datării conflictuale a unora dintre cele mai importante lucrări ale sale Prima sa lucrare datată sigur este un poliptic din altarul bisericii Pieve di Santa Maria din Arezzo ( ) Aparține tocmai perioadei în care Simone din Pisa și Orvieto își creează propriul stil sublim poetic În Madona cu Pruncul, poza, modelarea, intensitatea gestului și privirea Maicii Domnului arată că Pietro, deși apropiat de Simone, în efortul de a îndrepta bizantinismul lui Duccio pe calea gotică, se abate de el în căutarea expresivității plastice și emoționale , unde este mai aproape de Giovanni Pisano Această cale a dus la Giotto "Anunțul" din rândul de sus al polipticului mărturisește deja o anumită influență a lui Giotto: fragmentarea cromatică a culorii în spiritul lui Duccio se dezvoltă aici în mase coloristice incluse într-un spațiu plin de lumină și arhitectură Altarul "Madona întronată" ( ) pentru Biserica Carmelită interpretează plastic tema "Maestei": sfinții și îngerii sunt așezați în lateral și în spatele tronului, subliniind astfel profunzimea acestuia În spațiul închis, aproape geometric, al tronului, un tridimensional, determinat coloristic Istoria artei italiene grup fictiv al Fecioarei cu Pruncul Reținerea ornamentației și armonia aspră a câtorva culori primare indică faptul că Pietro merge deja în direcția opusă față de Simone Nu ritmul ondulat domină, ci intensitatea dinamică a liniei, nu modulația melodică, ci acordurile ascuțite și bogate în culori Probabil că numai după ce a plecat la Assisi (cu siguranță acest lucru s-a întâmplat înainte de ) Pietro își dă seama de importanța interpretării epice de către Giotto a temelor sacre Reacția la această descoperire a unui artist la fel de sensibil la experiențele religioase precum Pietro a fost furtunoasă și contradictorie În Coborârea de pe cruce, contururile închise ale figurilor înclinate sunt organizate într-un mod jottian, dar această tehnică este folosită pentru a transmite tensiunea figurilor înclinate, și nu pentru a descrie unitatea sau compactitatea spațială a volumelor Nu există unitate în conturul trupului lung și frânt al lui Hristos, care, ca un pod, leagă și dă un dinamism mai mare ambelor grupuri Aici, la apogeul patosului, linia atinge maximul rafinamentului său gotic Compoziția este concepută ca o creștere și intensificare a forțelor ascendente (ca și în arcurile lancete ale arhitecturii gotice), culminând cu o figură al cărei halou atinge bara orizontală a crucii, al cărei contur în formă de T și precizia abstractă a liniilor care se intersectează în dreapta unghiurile întăresc diagonala formată de figuri Pietro simte toată drama lui Giotto, dar depășește "pozeul" său, sporește tragedia, neobservând că se întoarce la tragedia bizantină în interpretarea sa ducentistă Prin urmare, în încercarea sa de a face trecerea la "modernitate", se remarcă o notă de arhaism, mai ales în ceea ce privește compoziția și iconografie Că o creștere excesivă a tragediei a fost rezultatul unei lecturi atente, dar unilaterale a lui Giotto, este dovedit de slăbirea notelor tragice din ultimele creații siene ale maestrului, când Pietro semnează împreună cu fratele său Ambrogio în frescele din Spitalul Santa Maria della Scala (pierdut) Cât despre Ambrogio, Ghiberti și autorii de mai târziu au susținut că este un artist literar, un "filosof", un cercetător al antichității Acest lucru este confirmat de natura "intelectuală" a operei sale El, se pare, nu era cu mult mai tânăr decât Pietro și este aproape sigur că ambii frați au murit în în timpul unei epidemii de ciume Din documentele din reiese clar că Ambrogio a trăit în Florența, ceea ce este confirmat de "Madona" din biserica Sant'Angelo în Vico l'Abate în Aceasta este o imagine frontală a Madonei, închisă într-un strâns cadru, al cărui contur repetă și întărește structura tronului Nu există alte figuri în jurul Maicii Domnului care ar putea crea o idee a unei mai mari adâncimi a spațiului, la fel cum nu există indicii ale construcției sale în perspectivă Pata de culoare a mantiei Maicii Domnului iese clar pe spatele tronului incrustate cu bucati de lemn colorate Schema de icoană este arhaică și seamănă cu tipul tradițional bizantin de reprezentare a Madonelor din secolul al XIII-lea Cotierele tronului, apropiate ca culoare de fundal, se remarcă printr-o puternică contracție în perspectivă, marginile în cădere ale mantiei se află pe podea; mișcarea bebelușului indică prezența unei distanțe între genunchi și trunchiul Maicii Domnului și, în consecință, volumul corpului ei; Capitolul întâi Trecento îndoirea mâinii ei este de asemenea accentuată plastic Ambrogio refuză mediul ritmic fracționat al Madonei, din asistențe aurite (trăsuri), din acel ideal de frumusețe spirituală care era caracteristic artei bizantine și gotice Madona sa se remarcă prin proporțiile sale ghemuite, parcă strânsă într-un spațiu puțin adânc, a cărui construcție în perspectivă este conturată nu prin linii, ci prin dispunerea figurii și a cotierelor tronului Idealul pentru Ambrogio constă, ca și pentru Giotto, în frumusețea intelectuală, care nu atrage imediat privirea, ci se dezvoltă treptat din proporționalitatea tuturor valorilor artistice Se exprimă în armonie perfectă, în identitatea culorii și a volumului, în dezvoltarea lină a liniilor care determină atât volumul, cât și culoarea Volumul plastic îl interesează pentru Ambrogio nu din punctul de vedere al "plasticității obiectului", ci în măsura în care poate fi exprimat prin contur și culoare (Brandi) Legăturile lui Ambrogio cu Florența nu se limitează la acest prim contact În , găsim o înregistrare a lui în matricolul artiștilor florentini Dacă "Madona" din a mărturisit deja o cultură înaltă, reflectând influența lui Giotto și a primilor săi adepți, sculptura pisană și Arnolfo di Cambio, atunci în lucrările ulterioare dorința de a extinde posibilitățile artei și de a aprofunda privirea asupra împrejurimilor realitatea a devenit mai vizibilă În ele, avem de-a face cu o viziune asupra lumii care este foarte diferită de viziunea asupra lumii a lui Giotto, pentru care realitatea s-a manifestat în sensul moral al acțiunilor Viziunea lui Ambrogio este încă legată, pe de o parte, de gândirea medievală, iar pe de altă parte, presupune prezența unei experiențe de viață mai ample În , Ambrogio a început să execute cea mai mare lucrare a sa: frescele cu "Alegorii ale guvernării bune și răului" în Sala celor Nouă din Palazzo Publico din Siena În istoria artei italiene, aceasta este prima lucrare pe o temă seculară, al cărei conținut nu este atât de natură religioasă, cât filozofică și politică Aspectul filosofic al conținutului se întoarce în mod clar la Toma de Aquino, nu numai pentru că reflectă subordonarea anumitor principii și fapte, cauze și efecte, ci și pentru că ordinea politică se bazează pe categorii precum puterea (reprezentată în alegorii) și comunitatea de oameni (în înfățișarea consecințelor acestor domnii) Ambrogio subliniază în mod deosebit cu insistență conceptul aristotelic al naturalității unității sociale a oamenilor În fresca "Alegoria Bunului Guvern", artistul a înfățișat virtuți morale pe laturile unui monarh drept (în paralel, în fresca deteriorată "Alegoria Guvernului Rău", tiranul este înfățișat înconjurat de vicii de bază), dar mai jos este plasat ceea ce am numi astăzi ramura executivă - șefi de organe politice și militare În a treia frescă, înfățișând suportând consecinţele unei bune guvernări, se desfăşoară în faţa ochilor noştri o vastă panoramă a oraşului şi a împrejurimilor sale, cu multe figuri mici angajate în munca zilnică Este o societate civilă cu legăturile sale vii și variate cu natura și în interiorul ei Există astfel o trecere de la principiile mari și eterne la evenimentele cotidiene ale cronicii actuale de viață Singurul lucru care lipsește aici este ceea ce îl interesează pe Giotto - istoria Istoria artei italiene Activitățile pe care Ambrogio le înfățișează în oraș și în satele din apropiere nu sunt de natură istorică, deși nu sunt episoade întâmplătoare sau un fel de fapte În fața noastră se află lucrările cotidiene, care, din lipsa de indicare a timpului și locului acțiunii, formează în succesiunea și legătura lor o anumită unitate de timp și loc Locul în care au loc se distinge prin constanță: este un oraș cu clădirile și câmpurile cu dealurile, pământul arabil și drumurile lor În Consecințele bunei guvernări, ideea unei comunități civice de oameni se concretizează în imaginea orașului atât de aproape de inima trecentiștilor - cu zidurile sale înalte, sub protecția cărora se află clădiri frumoase și grațioase , parcă ar fi mărturie despre averea acumulată Câmpurile din jurul orașului servesc ca un plus necesar pentru economia urbană Ambrogio este astfel primul pictor care a descris un fenomen direct familiar lui și a stabilit o legătură constantă între imaginile pe care le-a văzut în viața reală și imaginile inspirate din fantezia artistică, între spațiul real infinit de vast și profund și spațiul plat bidimensional al un perete sau o placă Acest artist manifestă pentru prima dată o tendință spre obiectivitate, care predetermina alegerea și implementarea unui anumit sistem de viziune, ceea ce presupune prezența unui punct de vedere, a unui unghi de vedere și, în final, a unei perspective care este, desigur, , mai empiric, dar tocmai din această cauză, un personaj mai complex decât Giotto Perspectiva jottiană concentrează și îngroașă întregul spațiu din jurul figurilor, dând mediului un rol de sprijin Perspectiva lui Ambrogio, dimpotrivă, acoperă cel mai larg orizont posibil, sporind contrastul dintre dimensiunile reduse ale figurilor și vastitatea spațiului Construită pe transmiterea acțiunii, spațialitatea lui Giotto este ferm ancorată și are o adâncime limitată Spațialitatea infinită și, parcă, revărsată a lui Ambrogio exclude orice acțiune închisă sau determinată istoric, oamenii care există în acest spațiu au aceeași semnificație și valoare ca și casele sau copacii Obiectivitatea pentru Ambrogio înseamnă nu o imitație sclavă a naturii, ci o abordare globală a unei persoane care privește lumea din exterior, de pe platforma de observare a ideilor superioare și vede varietatea infinită de manifestări ale acestor mari principii în natură și viața umană În virtutea concepțiilor sale filozofice, Ambrogio nu a căutat să înfățișeze lumea așa cum apare ochiului: scopul său a fost să prezinte societatea, atât ca întreg, cât și în detaliu, în unitate armonioasă și în diversitate, în acea stare fericită care este i-a oferit cele mai înalte virtuţi ale bunei guvernări Sistemul de viziune spațială și de imagine alese de el îi permite să localizeze faptele individuale pentru a le contopi într-un singur tot ritmic, unde ritmul este stabilit de însăși viața societății în dublu aspect - viața urbană și cea rurală Punctul de vedere al zonei afișate este înalt Privitorului i se prezintă un fel de hartă geografică Casele și dealurile fug până la orizont, lăsând doar o fâșie subțire de cer deasupra Privirea descrie un arc, încercând să acopere întreaga panoramă și să pătrundă în cele mai mici detalii ale vieții, în curți retrase, în văi Capitolul întâi Trecento între dealuri Orașul, izbitor prin regularitatea clădirilor sale cubice, viu colorate, seamănă cu Siena, dar nu este Siena Ambrogio nu limitează universalitatea ideilor politice despre buna guvernare la o situație istorică specifică, adică la imaginea orașului său Peisajul urban este o realitate creată de om (pe frescă vedem zidari la lucru) și, prin urmare, structura sa este logică, directă și geometrică Peisajul rural este o realitate mai apropiată de natură și, prin urmare, aspectul său este mai moale, ondulat și instabil Dar aceeași lumină care se reflectă pe pereții multicolori ai clădirilor orașului inundă dealurile, la fel cum aceleași cunoștințe superioare pătrund în munca meșteșugarilor și a negustorilor din oraș și în munca rurală la sate Cum se realizează, din punct de vedere artistic, trecerea de la particular la întreg, de la nenumăratele obiecte ale spațiului înfățișat la orizontul care le unește pe toate? Linia lui Ambrogio se remarcă prin netezime și libertate, limitând petele de culoare, dar și conectându-le cu cele învecinate; toate culorile, variind ușor în intensitatea lor, în cele din urmă sunt de acord cu unitatea culorii generale Ultima lucrare datată a lui Ambrogio, Buna Vestire din , ar putea servi drept dovadă că artistul a ajuns la conceptul de perspectivă ca direcție a liniilor către un singur punct de fuga, așa cum reiese din construcția ornamentului de podea În realitate, avem de-a face cu o soluție opusă celei pe care artistul a aplicat-o în Consecințele bunei guvernări, unde liniile diverg în formă de evantai dintr-un singur punct din fața frescei Și, prin urmare, vorbim mai mult despre un spațiu organizat diferit decât despre descoperirea unui fel de lege universală Aici Ambrogio caută să transmită volumul figurilor și densitatea maselor de culoare, pentru a umple adâncimea care merge de la prim-plan la fundalul auriu Pentru a face acest lucru, el folosește perspectiva liniilor podelei ca punct de referință Cu alte cuvinte, artistul caută să ofere o interpretare coloristică a spațialității și plasticității lui Giotto Dacă influența lui Giotto este evidentă în densitatea maselor, atunci rafinamentul schemei de culori, bogăția ornamentației și chiar repetarea literală a coroanei de frunze care încoronează îngerul mărturisesc o altă sursă de inspirație, care a fost servită de Simone Poetica lui Martini, care și-a găsit expresia vie (cu o opoziție clară cu poetica lui Giotto) în "Anunțul" din Însă împotriva acestei opoziții se opune Ambrogio, încercând să demonstreze posibilitatea unei sinteze a ambelor moduri de a vedea Simone și-a împărțit compoziția folosind cele trei arcade de lancetă ale cadrului și a plasat figurile astfel încât să nu ajungă în spațiul limitat de un singur arc Vitalitatea compoziției era asigurată de ritm, trecând de la aripile lungi ale unui înger de-a lungul conturului mantiei la figura Maicii Domnului Ambrogio plasează ferm figurile într-un spațiu delimitat de două arcade semicirculare trilobate și, ca delimitator de spațiu arhitectural, înfățișează o coloană subțire răsucită, clar vizibilă pentru privitor Fondul auriu nu este strălucirea spațiului infinit, construcția în perspectivă a podelei îl conectează Istoria artei italiene prim-plan, definind astfel volumul spațiu-lumină în care se află și interacționează masele coloristice Dezvoltarea picturii trecento Influența lui Giotto se face simțită foarte curând în Florența Unul dintre adepții săi a fost numit Maestrul Sfintei Cecilia - pe partea din față a altarului înfățișând episoade din viața Sfintei Cecilia (începutul secolului al XIV-lea) Se pare că avea aceeași vârstă cu Giotto sau un artist cu câțiva ani mai tânăr decât el Căzut sub influența lui Giotto, l-a urmat la Assisi, unde a ajutat să lucreze la picturi cu scene din viața Sfântului Francisc Acesta nu este atât un student al lui Giotto, cât un artist convertit la credința sa Simțind tot farmecul noii structuri picturale, o folosește, dar fără a pătrunde profund în istoricismul inerent acesteia, pentru a înfățișa episoade romanistice distractive Ideea lui Giotta despre universalitatea artei a deschis calea pentru schimbul de experiență și extinderea acesteia Istoria picturii toscane după Giotto se bazează în mare măsură pe relația dintre Florența și Siena O încercare de a combina aceste două culturi artistice a fost făcută la un nivel înalt de către Ambrogio Lorenzetti, dar el a avut mai multă influență asupra dezvoltării picturii florentine din perioada post-Giott decât asupra picturii sieneze, care a căutat nu atât să găsească un limbaj comun cu alţii ca să se retragă în sine Deja în - un elev al lui Giotto, care ar trebui probabil identificat cu Stefano (Fiorentino), a încercat să îmbine dezvoltarea picturii florentine cu cea sieneză În picturile cu scene cu episoade din viața Sfântului Stanislau din Assisi, aduce plasticitatea lui Giott la o mai mare claritate, conferă o netezime sporită contururilor figurilor și obține o consistență mai fină a nuanțelor de culoare Acest lucru arată, fără îndoială, influența lucrărilor din Assisi ale lui Simone Martini și Pietro Lorenzetti Așa cum elevul principal al lui Giotto Ghiberti îl arată pe Maso, autorul frescelor cu scene din viața Sfântului Silvestru din biserica Santa Croce din Florența Scena "Miracolului cu Dragonul" are loc printre ruinele Forumului Roman În fața noastră sunt contururi clare de pereți gri și roz pe un fundal albastru închis Arcul prăbușit și coloana solitară din prim plan servesc drept simbol al locului de acțiune Cifrele sunt grupate și separate pe intervale Compoziția este construită pe echilibrul liniilor verticale și orizontale Spațiul este organizat printr-o alternanță calmă de planuri de culoare și straturi colorate uniform așezate Aici a fost afectată influența lui Ambrogio, care se resimte și în apelul autorului la antichitate Colorismul lui Ambrogio, combinat cu plasticitatea lui Giott, determină un grad ridicat de relații coloristice în construcția ritmică de ansamblu a compoziției, care nu sunt inferioare celor volume-spațiale Cennini relatează că Taddeo Gaddi a lucrat cu Giotto Capitolul întâi Trecento douăzeci şi patru de ani În consecință, el a fost un elev preferat și aproape un însoțitor al unui atelier florentin înfloritor Ciclul de fresce din Capela Baroncelli a Bisericii Santa Croce, dedicată vieții Maicii Domnului, a început în în timpul vieții lui Giotto și, posibil, sub conducerea acestuia În fața noastră este o dezvoltare aproape exemplară a poeticii lui Giotta, care în a doua jumătate a Trecento a servit drept bază pentru așa-numitul academicism Giotta Gaddi se inspiră și din două mari surse ale culturii artistice trecentiste, Giotto și Ambrogio Lorenzetti Taddeo se îndepărtează de limitările spațiului lui Giotto utilizând o arhitectură complexă în culise În același timp, spațiul său nu este la fel de vast ca cel al lui Lorenzetti și este construit pe echilibrul maselor și liniilor Arhitectura și peisajul formează pentru el acel mediu ideal în care se desfășoară o acțiune detaliată Perioadele sale lungi, asemănătoare oratoriei, dau evenimentului nu atât dramatism, cât măreția unui eveniment istoric Pictura pentru Taddeo este un limbaj literar al cărui stil patetic ridică tot ceea ce vorbește și transformă narațiunea obișnuită într-o narațiune istorică solemnă Bernardo Dadd, dimpotrivă, se îndreaptă spre latura lirică a poeticii lui Giotto, spre ceea ce Ghiberti va numi mai târziu grație, mizând în același timp pe tradițiile siene în artă Într-o măsură mult mai mare decât în ciclul de fresce din viața Sfinților Lawrence și Ștefan din biserica Santa Croce, unde povestea este vagă, talentul lui Duddy se dezvăluie în mici icoane destinate caselor bogate burghezii florentine și siene Se disting prin forma lor rafinată, subtilitatea culorilor nuanțate cu aur, simetria compoziției, armonia liniară, modelarea luminii și umbrelor și noblețea ramelor sculptate Ele corespund gusturilor clienților care au preferat o icoană mică, executată cu măiestrie, în locul compozițiilor de altar mari Într-una dintre nuvelele lui Sacchetti, scrisă chiar la începutul celei de-a doua jumătate a secolului al XIV-lea, Taddeo Gaddi notează cu amărăciune că în Florența "au fost mulți artiști foarte demni", dar pictura autentică "devine din ce în ce mai puțin în fiecare zi" Măiestria și stilul au fost la fel de perfecte ca întotdeauna, dar inspirația creativă a lipsit Cu aceste cuvinte, Gaddi s-a adresat Andreei Orcagna, cel mai mare reprezentant al artei toscane în anii - El a fost pictor, sculptor, arhitect, într-un cuvânt, un om în toate meseriile, dar nu datorită universalității artei sale, ca Giotto, ci datorită "omnivorului" sau eclectismului său, a credinței fără margini în posibilitățile sale mintea și priceperea umană Retabloul de la Capela Strozzi ( ) din biserica Santa Maria Novella este așezat într-un cadru asemănător unei prețioase bijuterii; figurile polipticului sunt dispuse strict simetric, toate proporțiile, până la acorduri de culoare, sunt respectate cu cea mai mare scrupulozitate Asemenea tabernacolului de la Orsanmichele, realizat în marmură de însuși Orcagni, retabloul de la Capela Strozzi este un produs perfect care răspunde nevoilor cetățenilor bogați, meșterilor și comercianților care au cerut artistului o interpretare corectă a doctrinei religioase, a perfecțiunii Istoria artei italiene compoziție, frumusețea canonică a formelor și culorilor, execuția impecabilă Cu aceeași sârguință lăudabilă, Orcagna, împreună cu frații Nardo și Jacopo di Cione, au pictat frescele, acum aproape complet pierdute, în corul bisericii Santa Maria Novella și în naosul bisericii Santa Croce În acestea din urmă, și mai ales într-unul dintre puținele fragmente supraviețuitoare ale frescei - "Triumful morții", se simt clar idealurile sociale și morale ale societății de atunci: săracii, strigând după "moartea eliberatorul" , sunt date mai degrabă într-o formă generalizată decât individualizată Ei constituie o clasă opusă unui pumn de aristocrați și conducători selectați și apar privitorului ca un rău social inevitabil, ca o ciumă, la care pictura în sine face, fără îndoială, aluzie Un astfel de academism, legat mai mult de calitatea meșteșugului decât de conținutul ideologic al artei, dă o nouă forță tradițiilor siene Andrea Bonaiuti își pune stilul sofisticat în slujba unei culturi oficiale, de rang de stat Când, în jurul anului , a scris Apoteoza lui Toma d'Aquino şi Triumful pocăinţei în capela spaniolă a Bisericii Santa Maria Novella, s-a limitat la a traduce un anumit conţinut ideologic în imagini vizibile Aceste fresce sunt amplasate în sala capitulară, unde s-au adunat dominicanii și au avut loc dezbateri pe teme religioase Programul picturilor murale a fost stabilit fără îndoială de vreun cărturar-călugăr Astfel, artistul s-a confruntat cu sarcina de a traduce un anumit program în imagini vizuale, astfel încât acestea să servească drept ilustrare a anumitor dogme de credință Prin urmare, el recurge la alegoria semantică, iar detaliile scrise cu atenție și vizibilitatea formei servesc doar unui singur scop - să clarifice acele idei pe care artistul a fost chemat să le întruchipeze în pictura sa Este suficient să comparăm aceste construcții greoaie cu frescele "Alegoriilor bunei guvernări", saturate de conținut ideologic, pentru a ne asigura că aici se epuizează unitatea viziunii asupra lumii a lui Ambrogio Lorenzetti, dovadă atât de tema impusă artistului, cât și de metoda realizării sale figurative Această tendință academică și alegoric-edificatoare nu a fost singura din Florența în a doua jumătate a trecento Agnolo Gaddi, care a învățat multe de la tatăl său Taddeo, rămâne cel mai fidel spiritului artei lui Giotto În tablourile care înfățișează scene din "Legenda Sfintei Cruci" din corul bisericii Santa Croce, artistul redobândește simplitatea și reținerea lui Mazo În aceeași direcție a mers, se pare, Gerardo Starinna, a cărui activitate nu a fost încă studiată pe deplin, dar a cărui influență a fost remarcată la Florența la sfârșitul secolului al XIV-lea Spinello Aretino abordează concretețea și vitalitatea operei lui Mazo, întărind în mod deliberat elementul popular din arta sa, care, poate, a manifestat polemica ascunsă a artistului cu grandilocvența alegoriilor academice Dacă în Florența viața artistică este atât de diversă încât coexistă chiar și cu eclectismul, atunci la Siena se remarcă prin izolarea și păstrarea încăpățânată a tradițiilor Lippo Memmi calcă fidel pe urmele lui Simone Martini, Barna, în picturile murale ale Collegiatei din San Gimignano, folosește liniaritatea lui Simone într-o narațiune mai agitată și mai dramatică, deloc străină de temele primei "Internaționale" Capitolul întâi Trecento stil oval Ugolino di Vieri aparține cercului lui Lorenzetti, care a realizat o parte semnificativă din emailurile raclei din Orvieto ( ), care este o capodoperă a artei bijuteriilor din secolul al XIV-lea Lippo Vanni se rotește și el pe orbita lui Lorenzetti Numeroase creații ale lui Bartolo di Fredi, și apoi Taddeo di Bartolo, sunt cunoscute în afara Sienei și Toscana, poartă pecetea tradiției picturale prea puternice pentru a pune noi probleme Școala pizană a fost asociată și cu școala sieneză Cele două retaule ale lui Francesco Traini pentru Santa Caterina - cu Toma de Aquino și Sfântul Dominic (c ) - sunt încărcate de simbolism religios, la care stilul rafinat al lui Simone Martini contribuie doar parțial Prin urmare, cu greu se poate fi de acord că Traini deține una dintre cele mai puternice creații poetice ale Trecento - fresca "Triumful morții" din Camposanto Într-o singură compoziție grandioasă, imagini alegorice și realiste, oameni aristocrați și de rând, scene din viața monahală și laică, cavalcade ale iubitorilor de curte și cadavre prosternate se contopesc sau se opun În rai, îngerii și diavolii se ceartă între sufletele morților Și aici un grup de infirmi și cerșetori apelează la moarte, care îi ocolește și îi tund pe cei care primesc numai plăcere de la viață Dar acesta nu mai este un paria, nici un "sindicat" al bietului Orcagni Blestemele lor sună disonant, rugăciunea lor cu atât mai mare disperare ca liniile și culoarea din această frescă să-și recapete sunetul melodic În însăși varietatea luminii, când curgând ușor, când tăind ochiul cu rigiditatea ei, artistul necunoscut părea să fi căutat să reflecte dialectica lumii cu un grad atât de rar de veridicitate încât gândul se sugerează mai degrabă despre bolognez decât de originea toscană a artistului (Longhi) Una dintre cele mai înfloritoare școli de pictură din Trecento a fost cea de la Rimini Prima cunoaștere vagă cu pictura lui Giotto are loc aici deja în , așa cum o demonstrează miniaturile lui Neri da Rimini Partea din față a altarului Giuliano da Rimini (acum în Boston) arată că artistul este familiarizat cu lucrările timpurii ale lui Giotto, aproape de Cavallini După șederea lui Giotto la Rimini (cel mai probabil chiar la începutul secolului), acest oraș devine unul dintre centrele de răspândire a noii picturi "Răstignirea" din biserica San Francesco (așa-numitul Tempio Malatestiano, c ) este tot ce a mai rămas din Giotto din Rimini Era de o calitate foarte înaltă (se pare că ar trebui pusă pe seama unei perioade foarte apropiate de frescele padovine) și a jucat un rol decisiv în dezvoltarea picturii locale Stilul de pictură la Rimini în prima jumătate a secolului al XIV-lea caracterizat prin rafinament al culorii, linii netede, bogăție de nuanțe, moștenite mai degrabă din venețian decât din vechea tradiție bizantină păstrată la Ravenna (Bonicatti) Acest mod este caracteristic tuturor artiștilor acestei școli, de la Giovanni da Rimini la Baronzio Astfel, dominanta giottiană primește aici o interpretare și o dezvoltare cromatică, datorită căreia începe să se formeze o cultură vizuală coloristică originală în nordul Italiei Istoria artei italiene Școala de pictură care s-a dezvoltat la Rimini a influențat primii pași ai picturii bologneze, a cărei formare și dezvoltare originală este facilitată și de școala de miniatură, care a înflorit aici deja în secolul al XIII-lea în legătură cu afacerea cu cartea, care se afla sub egida universității Bologna era un oraș burghez, deschis schimburilor internaționale atât prin comerț, cât și prin reputația universității sale Înflorirea științelor juridice acolo mărturisește un interes puternic pentru realitatea economică și socială Observarea ascuțită, disponibilitatea de a înțelege și interpreta sensul vieții prevalează asupra respectării regulilor și convențiilor stilistice și iconografice în artă Una dintre primele lucrări cunoscute ale lui Vitale da Bologna, "Madona cu Pruncul" ( ) din biserica Santa Maria dei Denti, se pare că este asociată cu maniera sofisticată a lui Bernardo Dadd și, atât de îndrăgită de burghezia toscană, dar grația a figurilor acestuia din urmă devine în lumină vitală, relaxată și liberă Acest lucru se observă mai ales în episoadele din legenda Sfântului Antonie Stareț și în frescele care se aflau anterior în oratoriul Sant'Apollonia din Mezzaratta Vitale își datorează cunoștințele cu goticul francez ritmului mai intens al compozițiilor sale, vorticității liniilor, gustului pentru arpegii coloristice, exploziilor neașteptate de lumină care iluminează forma; dar cu totul nou este modul lui de a descrie spațiul ca fragmente, iluminate de un fulger brusc de lumină, subliniind punctul culminant al fiecărui episod Rularea liniilor și a luminii, deseori care coincid unele cu altele în priviri și perspective strălucitoare, atrage imperios privirea Rapidă fulgerătoare, parcă ar fi prins prin surprindere, focalizarea îi permite artistului să facă un "instantaneu" de gesturi și priviri Pornind de la compoziții mai reținute și pe urmele pictorilor din Rimini, Jacopino dei Bavosi devine un adept al lui Vitale, pe care îl depășește uneori prin expresii faciale expresive și tipuri populare caracteristice Influența lui Vitale se remarcă la Tommaso da Modena, a cărui apariție se remarcă în la Treviso, unde realizează două fresce în biserica Santa Caterina, în care deja se simte clar o înclinație pentru caracterizarea fizionomică a personajelor, ceea ce este dezvoltată în continuare în frescele puțin mai târzii ( d) biserica mănăstirii San Niccolo Perspectiva băncuțelor, care împiedică extinderea ritmică în lățime, duce la concentrarea liniilor și a culorilor în jurul unui nucleu stabil de imagini, a căror expresivitate realistă face o impresie de neșters privitorului Ca în opoziție cu autenticitatea reală a detaliilor din episoadele legendei Sfintei Ursula (fostă în Biserica Santa Margherita, acum în Muzeul Civic din Treviso), Tommaso extinde zonele omogene coloristic cu ajutorul cromaticului modulație, cel mai probabil împrumutată de la Lorenzetti (Coletti) Funcționează într-o direcție complet opusă în Pisa și Liguria în a doua jumătate a secolului al XIV-lea Barnaba da Modena, a cărui artă se caracterizează prin conservatorism și dorința de a reînvia dispozitivele stilistice bizantine Activitățile lui Giotto din Padova și Verona au dus la declinul tradiției bizantine, care s-a păstrat cu încăpățânare în întregul Veneto În Veneția, succesorii săi zeloși sunt Paolo Veneziano, iar mai târziu Lorenzo Veneziano (abia după întâlnirea cu arta bologneză) Capitolul întâi Trecento În scris, opera lui Lorenzo este influențată de maniera gotică târzie care a câștigat de acum înainte) Noul ritm liniar-coloristic este ușor de grefat pe vechea bază bizantină Acest lucru se întâmplă atât în arhitectură, cât și în sculptură Goticul "înflorit" al picturii de Jacobello del Fiore, care a lucrat în primele decenii ale Quattrocento, transformă și modernizează gustul tradițional bizantin fără a afecta rădăcinile sale mai profunde La începutul secolului, datorită activităților lui Giotto, la Padova a luat naștere o școală de artă care, aproape tot trecento, a menținut legături vii cu Florența Guariento, care a lucrat între și , "de la primele până la ultimele sale lucrări, este un artist al unui cerc tipic giottian, dovadă atât de trăsăturile construcțiilor sale spațiale, care duc în cele din urmă la atingerea unei rigoare aproape impecabile a perspectiva, și plasticitatea ridicată a figurilor, nu inferioară forței și expresivității liniei sale neliniștite subliniate "(F Flores D'Arque) Împreună cu Padova Guariento și urmașul său Semitecolo la Padova între și aproximativ operele florentine Giusto di Menabuoi, care au lăsat picturile murale în baptisteri și în Capela Belludi a Bisericii Sant'Antonio Formarea sa, ca, probabil, formarea lui Giovanni da Milano, a fost influențată de adepții de mai târziu ai lui Giotto Există, de asemenea, trăsături siene în stilul lucrărilor sale, care, fără îndoială, contribuie la o interpretare mai colorată a moștenirii lui Giotta Cel mai mare reprezentant al culturii artistice Padova din a doua jumătate a trecento este Altichiero, originar din Verona, plecat în penultimul deceniu al secolului al XIV-lea picturi murale în Capela San Giacomo din Biserica Sant'Antonio și în Oratoriul San Giorgio Pe urmele lui Tommaso da Modena, el dezvoltă tradițiile lui Giotto în două direcții: conferă structurii liniare caracter și expresivitate mai mare, accentuează amploarea sunetului tonalităților coloristice prin combinarea petelor de culoare care sunt oarecum asemănătoare ca ton și extinzându-le limite Spațiul său pictural este un câmp care cuprinde valori maxime și minime, detalii strâns distanțate și un orizont îndepărtat Acest câmp are propria sa structură internă, foarte flexibilă, care se remarcă prin diversitatea și multidirecționalitatea ritmului liniar Subiectul religios, plasat de Altichiero în spațiul pictural, este un eveniment complex cu multe episoade și figuri Granițele sale sunt "distanța" infinită și "proximitatea" clar perceptibilă, amploarea designului global și limitările imediatului, aproape de evenimente de știri În Tăierea capului Sfântului Gheorghe, pe fundalul unui peisaj urban cu creneluri și un versant abrupt de munte, sunt înfățișați un grup de oameni și soldați înconjurând sfântul îngenunchiat în centru; bărbatul înfățișat în stânga conduce copilul departe de locul execuției Peisajul cu un orizont larg, cuprinzând motive urbane și rurale, ocupă mai mult de jumătate din spațiul vizibil și ascunde aproape complet cerul privitorului Lăncile soldaților leagă planul îndepărtat cu evenimentul care are loc în prim-plan Fețele participanților săi pot fi evidențiate și descrise în detaliu datorită faptului că Istoria artei italiene verticalele exemplarelor le "leagă" de fundalul peisajului cu toată diversitatea şi totodată unitatea părţilor sale constitutive Acțiunea diferă ca durată, timpul este împărțit în anumite segmente Peisajul, această realitate în exterior nemișcată, nu rămâne nici el străin de trecerea timpului: clădirile orașului sunt deja un "eveniment" care ne apropie de timpul prezent și leagă arena de acțiune cu locul familiar oamenilor din trecento Tufa de pe marginea muntelui este, de asemenea, un indicator al unui anumit anotimp Costumele sunt croite după moda acelei epoci, dar fie simplificate, fie se disting prin fuste largi, care amintesc de vremurile trecute Episodul în sine are loc într-o anumită "lungime de timp" care poate fi măsurată: liderul a dat deja semnalul de a începe execuția; bătrânul se întoarce cu ultima mângâiere către sfântul pregătit pentru moarte; călăul se pregătește să lovească, cineva din cei prezenți a desfășurat pânza pentru a acoperi capul martirului, părintele ia băiatul ca să nu vadă scena cumplită Vitale da Bologna, primul din pictura trecento care a abordat o poveste luată parcă din viață, își construiește narațiunea pe episoade, parcă smulse din întuneric de un fulger neașteptat Altichiero, dimpotrivă, conduce o narațiune perfect coerentă, care se desfășoară într-un anumit spațiu și timp Nu are însă tensiune dramatică sau tragedie: totul este spus cu detașarea și obiectivitatea unui istoric care vede și notează toate detaliile, dar înțelege și ia totul de la sine înțeles Ajunge până la a privi cu curiozitate chipurile personajelor sale, observă că lumina care vine de undeva din spate luminează crenelurile, alunecă de-a lungul planurilor înclinate ale versanților munților, reflectă diferit față de rochii în funcție de culoarea lor Din istorismul moral al lui Giotto îşi are originea naturalismul artistului, acţionând ca un martor ocular a ceea ce s-a întâmplat, dar nu copiend faptul pe care l-a văzut, ci implementând în opera sa doctrina unităţii şi pluralităţii, a diversităţii şi complexităţii manifestării a esenței lumii Artistul, parcă, caută să nu rupă, ci, dimpotrivă, să arate unitatea și continuitatea în dezvoltarea realității * Este această descoperire a originalității individuale a unui fapt în cadrul unor principii dogmatice bine stabilite asta face din Altichiero cel mai mare interpret al moștenirii lui Giotto din nordul Italiei, un precursor al culturii artistice venețiane, un geniu, simțind intuitiv o legătură profundă între natură și istorie Altichiero este, fără îndoială, cel mai mare artist al Trecento, care a lucrat imediat după marii maeștri din prima jumătate a secolului Măreția acestei personalități nu se va estompa chiar dacă se stabilește cu o mai mare certitudine faptul unei strânse cooperări cu el de către Avanzo, a cărui semnătură ar fi stat alături de semnătura lui Altichiero și care, aparent, aparține celor mai realiste detalii De fapt, principalul nu constă în așa-numitul "realism" al picturilor padovine, ci în interpretarea largă a principiilor picturii Giotta până la dezvăluirea în ele a posibilităților nesfârșite de înțelegere artistică a realității Numele lui Giotto din Milano este asociat și cu apariția unei școli care are un impact larg asupra dezvoltării artistice Capitolul întâi Trecento cultură, caracterizată de frescele mănăstirii de la Wiboldon Cel mai mare student lombard al lui Giotto, Giovanni da Milano, a lucrat în principal la Florența, unde în i s-a acordat cetățenia florentină În acest moment, el termină picturile murale din Capela Rinuccini din biserica Santa Croce "Finalizate după mai bine de zece ani de șederea artistului la Florența, ele arată că, dacă printre florentini, Lombardul și a comunicat cu Maso di Banco și Nardo di Cione, el a privit totuși mai îndeaproape la Siene decât la adepții săi contemporani ai lui Giotto, pentru eleganța colorării sale și transparența umbrelor, mai degrabă, provin de la Simone Martini, și chiar de la Barna, deși resimt amprenta manierului florentin, declarându-se prin asperitatea modelării și a desenului, aproape lipsită de influențele gotice "(Toesca) Nobilul academicism al lui Taddeo Gaddi, care, după Vasari, a fost profesorul lui Giovanni da Milano, face loc în lucrările acestuia din urmă unui patos blând, ca cel pe care îl găsim în Pieta ( ) de la Academia Florentină, în acest cel mai rar exemplu de versuri religioase din a doua jumătate a Trecento Cu toate acestea, în Lombardia, tendința jottiană este mai degrabă în declin decât spre prosperitate, ceea ce este facilitat de legăturile din ce în ce mai strânse (în special în domeniul miniaturii) cu goticul transalpin În a doua jumătate a trecento, Lombardia se apropie din ce în ce mai mult de cultura picturală, numită acum "internațional", și se îndepărtează de grandiosul restau-ratio latin *, început în Toscana de Niccolò Pisano, Arnolfo di Cambio și - cu * Restaurari (lat ) un succes și mai mare - Giotto Acest proces se va încheia la sfârșitul secolului odată cu "alegerea gotică" care a făcut mult gălăgie, care a determinat apariția Catedralei din Milano Lombardia va deveni în acest moment un centru major de răspândire a goticului "internațional" în nordul Italiei La Napoli, unde a lucrat Cavallini din , Simone Martini în și Giotto între și , curentele care se întorc la acești trei maeștri arată o tendință de a se întrepătrunde și a se contopi Acestea sunt picturile comandate de Cavallini, dar realizate în jurul anului (în mare parte de studenții acestuia din urmă) în biserica Santa Maria Donnaregina Influența puternică a lui Giotto și aproape în egală măsură a lui Simone Martini se regăsește în frescele din biserica Incornata Poate că au fost parțial executați de un anume Roberto di Oderisi La fel ca la Napoli, la fel si in Sicilia, dominatia dinastiei angevine si apoi aragoneze deschide usa influentelor straine La începutul Quattrocento, Napoli devine cel mai mare centru de diseminare a artelor plastice olandeze din Italia Procesul de pătrundere a culturii artistice din Trecento în toate regiunile Italiei este cel mai important eveniment al vremii, mai ales că coincide cu procesul de formare a unei limbi naționale Nu doar orașele mici, ci chiar și satele sunt îmbogățite în acest moment cu opere de artă plastică și arhitectură, a căror valoare este adesea scăzută, dar care împreună servesc drept bază pentru o cultură care s-a răspândit ultimele decenii ale secolului al XIV-lea iar în primele decenii ale secolului al XV-lea în Europa se răspândește o direcție artistică care, datorită comunității formelor și conținutului ei, se numește "gotic internațional" Această direcție acoperă toate tipurile de artă și tot felul de meșteșuguri, are un impact asupra naturii obiceiurilor și a modei Operele de artă în acest moment au început să fie căutate și în rândul burgheziei, care anterior nu fuseseră interesate de artă Nu numai clădirile de cult și civile primesc acum un design estetic, dar valorile artistice pătrund în casele nobilimii și ale orășenilor, castele, bisericile rurale și devin parte integrantă a decorațiunilor orașului (logiile sale, fântânile, etc ) Artiștii sunt implicați și în fabricarea de steme, imagini heraldice, standarde, cărți de joc, modele pentru broderie, carton pentru tapiserii Mici din plastic, mici reliefuri de fildeș devin larg răspândite Bijuteriile capătă adesea semnificația artei înalte, deoarece se referă la formele de arhitectură și sculptură, pe care le îmbogățește cu conținut nou Tehnicile sunt îmbunătățite în toate domeniile, comerțul promovează schimbul de produse de înaltă calitate Nu exista un astfel de material care în mâinile maestrului să nu se transforme într-o operă de artă Maeștrii sunt uniți în corporații care protejează drepturile artizanilor, precum și garantează calitatea produselor și reputația profesiei Se crede că munca umană, bazată pe tot mai mult tehnică perfectă, crește valoarea inerentă a materialelor nobile și le înnobilează pe cele mai puțin nobile Activitatea umană îmbunătățește materialul natural, adică dezvăluie calitățile inerente acestuia, face vizibilă dorința de "perfecțiune" ascunsă în el, eliberează principiul "spiritual" pe care îl conține și este un semn al originii divine a frumuseții Un proces similar la un nivel superior are loc într-un individ și în societatea umană, luptă spre reunificare cu principiul său divin: în muncă, se dezvăluie natura spirituală a unei persoane, prin aceasta natura este îmbunătățită sau spiritualizată De asemenea, arta ar trebui să spiritualizeze viața societății Există o dorință de schimbare Capitolul doi internaţional gotic artă nu numai a interioarelor, a mobilierului, a îmbrăcămintei, ci și a diverselor manifestări ale vieții de zi cu zi: ceremonii religioase, ritualuri de curte, festivități, dansuri, vânătoare și chiar război, înmormântări, pedeapsa cu moartea Toate aceste ceremonii sunt supuse unor reguli și ritualuri complexe Din punct de vedere sociologic, această separare a artei de serviciul etern al scopurilor religioase și fuziunea ei cu sfera vieții laice se explică prin motive complexe Este adevărat din punct de vedere obiectiv că aristocrația feudală, a cărei poziție a fost subminată de ascensiunea monarhiilor, își pierde treptat fostul rol politic și militar, transformându-se într-un clan de curte, încercând măcar să nu piardă fața și să pretindă că este o clasă ales de natură, al cărui mod de viață ar trebui să servească drept exemplu pentru alți muritori Așa se explică caracterul ceremonial sau curtenesc al "Goticului internațional" Totuși, arta destinată curții este creată de artizani dependenți de puterea pungii de bani a burgheziei negustorești În această perioadă, burghezia în creștere este cea care extinde și adâncește relațiile comerciale în lume, își construiește puterea economică și pune bazele propriei culturi Viziunea asupra lumii exprimată de "stilul internațional" este puternic influențată de aspectele religioase, politice și sociale ale învățăturilor lui Toma d'Aquino Această învățătură, bazată pe concepțiile lui Aristotel, este cea care aduce un tribut comuniunii cu natura, creată de Dumnezeu, și gloriifică armonia societății și a lumii naturale Cu toate acestea, cunoașterea senzorială este doar un mijloc de cunoaștere intelectuală, care trece de la efecte la cauze și de la acestea la cauza principală Cunoașterea senzorială dezvăluie originalitatea lucrurilor, mintea le cunoaște esența universală: ambele sunt astfel o expresie a diversității manifestărilor sau a pluralității lucrurilor și a unității armoniei care le unește Principiul esteticii gotice târzii este, așadar, unitatea în diversitate Fundamentul este astfel naturalist, în timp ce scopul este spiritualist Dar din moment ce frumosul este armonia universalului, niciun lucru în sine nu poate fi plin de frumusețe perfectă sau complet lipsit de ea Fiind doar parțial frumoase, operele de artă sau meșteșuguri au tendința de a realiza frumusețea universală și deplină, de a-și depăși inferioritatea, de a-și elibera spiritualitatea Frumosul, așadar, nu este o formă dată pentru totdeauna, exemplară și neschimbătoare Frumosul este o devenire constantă, un ritm aparte Prin urmare, arta gotică târzie consideră imaginile ca pe ceva care se schimbă la infinit, ca pe ceva existent într-un spațiu și timp nedefinit, sau mai bine zis, într-un mediu care nu are parametri spațiali și temporali Atât fundamentul naturalist, cât și orientarea spiritualistă explică diversitatea infinită în unitatea și distribuția formelor gotice târzii: diferența de tradiție sau cultură nu poate afecta în mod evident forma, care se bazează pe natură, iar scopul este spiritul absolut Îndepărtându-se de istorie, arta se îndreaptă spre prezent: într-o măsură mult mai mare decât experiența matură și înțelepciunea străveche, atenția la lumea obiectivă și la fenomene, pătrunderea în ele capătă acum sens Istoria artei italiene esență Pe lângă aspectul lor exterior, care nu are nicio importanță mică, este necesar să se identifice o tendință a acestora de a se contopi în armonie generală, spre mișcare, spre lumină Liniile se răsucesc și șerpuiesc ca flăcările, culoarea se estompează și se risipește, transformându-se în lumină, pentru a fi apoi curățate în continuare de "impuritatea" densă a materiei pentru a deveni un fel de emanație cerească Marii modele din Italia nu mai sunt Dante și Giotto, ci Petrarh și Simone Martini Arta gotică târzie în Italia Asemenea Florenței, care pe vremea lui Giotto a devenit centrul unei culturi care s-a întors spre istorie și, prin urmare, era conștientă de originea sa latină, Milano, în a doua jumătate a trecento, devine centrul unei culturi internaționale care neagă istoricismul și afirmă valoarea artistică universală a artei Expresia acestei culturi, care vede în tehnologie o modalitate ideală de a dezvălui esența spirituală a lucrurilor, este Catedrala din Milano, pentru construcția căreia au căutat să atragă maeștri italieni, francezi și germani Catedrala din Milano trebuia să devină un "monument" - o dovadă vie a unei culturi care îmbrățișează toate aspectele realității, un fel de enciclopedie, asemănătoare clădirilor din Beauvais sau Sevilla, îndreptate în sus, spre infinit Macrocosmosului din această vastă cultură i se opune microcosmosul, catedralei miniaturale Unul dintre maeștrii care au lucrat la construcția catedralei din Milano a fost Giovannino de Grassi, ale cărui înregistrări datează din La fel ca francezul Vilar Honnecourt, ale cărui desene îi erau, fără îndoială, cunoscute, Giovannino este un cercetător care folosește desenul ca mijloc de analiză Acest lucru este evident din Historia plantarum* și din neprețuitele Caiete din Bergamo * "Istoria plantelor" (lat ) Desenul este o imagine convențională a naturii, dar cu ajutorul ei vă puteți aminti aspectul lucrurilor și puteți transfera ideea lor din domeniul senzual în cel speculativ Desenați, de exemplu, un leu Cu ajutorul desenului sunt studiate trăsăturile sale ca reprezentant al lumii animale Dar desenul, ca proces speculativ, nu suferă modificări odată cu schimbarea subiectului: artistul notează diferența de aspect sau poziție a coamei, spatelui, cozii, dar în același timp evidențiază un anumit tipar general care formează figura unui leu Și nu este doar atât Desenul surprinde tensiunea care merge de la lovitura de biciuire a cozii până la burta înfiptă și buclele nervoase ale coamei și mărturisește forța suprimată, dar gata să acționeze, adică trăsătura tipică a leului Artistul a prins deja cu mintea acea calitate neobișnuită pentru un animal care se odihnește Și mai departe Figura arată că formele descrise nu se potrivesc într-un singur plan, ci diferă în relief, că corpul animalului este situat într-un anumit spațiu, că lumina este reflectată diferit de părul neted de pe spate și de buclele de pe spate coamă Figura, așadar, nu există de la sine, ca în desenele din "bestiarii" medievale, ci în măsura în care, cu toată originalitatea ei, este Capitolul doi internaţional gotic fiind parte integrantă a realităților universale: mișcare, lumină, spațiu Michelino da Besozzo, menționat deja în și care a murit nu mai devreme de , a fost miniaturist și a participat și la construcția catedralei Şederea sa la Veneţia ( ) şi întâlnirea cu Gentile da Fabriano reprezintă un moment important în dezvoltarea culturii gotice târzii în Italia Pe lângă codicele cu miniaturi, de la el au mai rămas câteva picturi, printre care se numără Logodna Sfintei Ecaterina (între și ), în care se resimte clar influența germană a școlii de la Köln Fondul auriu, parcă alcătuit dintr-o substanță luminoasă densă, este adus mai aproape de privitor datorită convexității și strălucirii mai strălucitoare a coroanelor, halourilor, inscripțiilor, cotierelor tronului, proeminente înainte datorită reliefului grundului Figurile de aici sunt mult mai ușoare, par să plutească și să se leagăne pe suprafața acestui amalgam irizat auriu, sunt încadrate de contururi instabile, șerpuite, vopselele arată ca emailuri prețioase și se remarcă printr-o gradație fină de culori Motivul religios coincide cu cel secular: Madona și Sfânta Ecaterina se remarcă prin chipurile lor de copil și mișcările grațioase Ritualul logodnei este un joc plin de semnificații ascunse, în care ei nu își dau seama, dar al cărui sens nu este pus la îndoială de sfinții tremurând emoționați, asemănător bătrânilor Vechiului Testament Departe de spiritul științific al lui Giovannino, Michelino este un textier pur, având grijă doar ca ritmul melodic al liniilor și culorilor să nu fie întrerupt Toată atenția lui este absorbită nu de latura cognitivă, ci de partea senzuală a problemei, de uimirea și timiditatea Madonei și a sfinților, ale căror chipuri sunt frumoase și pline de frumusețe spirituală În Lombardia și Piemont, există multe dovezi ale gustului curtenesc, condiționat de principiile sale stilistice, dar totuși capabil de observații bine îndreptate De la lombarzi, este suficient să-i amintim pe Zavattari, Cristoforo Moretti, Bonifaccio și Benedetto Bembo, din piemontez - Jaquerio, autorul frescelor din biserica Sant'Antonio din Ranverso și, cel mai probabil, al picturilor din castelul Del Manta în Saluzzo Un alt centru plin de viață al culturii gotice târzii este curtea Scaliger din Verona "Madona în grădina Edenului" de Stefano da Verona, datând din aproximativ , este atât de aproape de frescele "Patru anotimpuri" de la castelul Buonconsiglio din Trento (realizate probabil de vreun maestru boem), încât nu există nicio îndoială că arta artistului s-a format în Nord El a purtat trăsăturile influenței nordice prin toată opera sa până la târziu Adorarea Magilor ( ) În prima lucrare, tendința spre o oarecare abstractizare este evidentă: Maica Domnului și Sfânta Ecaterina din Alexandria stau în Grădina Edenului - misticul hortus conclusus *, * Un heliport izolat (lat ) înfățișat din vedere de pasăre Florile formează un model ornamental pe sol, asemănător cu un covor Acesta este un spațiu metafizic, care, parcă printr-o minune, s-a deschis ochiului, căpătând un aspect natural Dar asemănarea cu natura este vizibilă doar aici Artista recurge la imaginea ei pentru a exprima lucruri care altfel sunt inexprimabile și că naturalul poate fi sublimat în supranatural, iar supranaturalul poate fi exprimat în firesc, se vede dintr-o analogie repetată prea des pentru a fi accidentală Istoria artei italiene noi, între îngeri și păsări ciudate La Veneția, Gentile da Fabriano (c - ) este purtătorul de cuvânt al dezvoltării unei culturi artistice care păstrează cu încăpățânare tradițiile bizantine În a fost suficient de faimos acolo pentru a fi însărcinat să picteze Sala Mare a Sfatului din Palatul Dogilor Gentile s-a remarcat prin complexitatea formării sale artistice: componenta lombardă îi domină opera, deși este împletită cu cea sieneză Gentile este un artist educat, deschis oricărei influențe artistice, dar capabil să renunțe la tot ce nu este necesar cu o perspectivă critică Într-una dintre primele sale lucrări, Madonna din Perugia, diferența dintre dimensiunile figurilor este izbitoare: îngerii care susțin panglica cu semne muzicale sunt înfățișați atât de mici încât aproape se pierd la picioarele uriașei figuri a Maicii lui Dumnezeu Dar trecerea de la dimensiunile mici la marile are o explicație proprie: ritmul conținut în figurile de îngeri se intensifică și primește un sunet maiestuos în figura Madonei De la timbrul percutant al loviturilor groase, culoarea trece la nuanțe netede de clarobscur pe planuri largi, liniile nu se închid, ci contribuie la legătura dintre figuri și fondul auriu saturat de lumină Aceeași lățime se remarcă în compararea unor detalii - claritatea privirii, strălucirea dinților, buclele aurii ale părului - cu dungile largi, definite coloristic, ale ținutei Madonei Pierderea frescelor din Veneția și Brescia face imposibilă urmărirea dezvoltării picturii lui Gentile în perioada - , când a scris "Adorarea magilor" la Florența pentru biserica Santa Trinita C Este posibil ca Gentile să fi făcut cunoștință cu arta toscană abia după ce a părăsit Brescia în Adorația Magilor este o declarație strălucitoare a poeticii "curtești" cu toate temele și motivele ei Această lucrare trebuia să fermeze și să flateze burghezia florentină educată și puternică Poate că s-a intenționat, de asemenea, să dovedească superioritatea maeștrilor florentini și să le atenueze ostilitatea nedisimulata față de arta gotică târzie din nordul Italiei Se poate argumenta că Gentile înțelege necesitatea de a lupta pe două fronturi: împotriva lui Lorenzo Monaco, care a condamnat modernismul secular al poeticii curtenești, și împotriva inovatorilor care s-au adunat în jurul lui Brunelleschi și Donatello și nu au aprobat tradiționalismul ei, indiferența în față a marii probleme a istoricismului în pictură Gentile încearcă să demonstreze că poetica lui nu este închisă în sine, că este capabilă să explice lumea în toată diversitatea fenomenelor ei Demonstrează erudiție enciclopedică: repovestește istoria sacră în multe detalii, înfățișează trăsăturile fizionomice și costumele popoarelor îndepărtate din Orient, plante exotice și animale rare, manierele rafinate ale prinților și cavalerilor (unul dintre ordinele magilor de a-și scoate pintenii) înainte de apropierea bebelușului), vânătoarea ceremonială etc Spațiul tabloului este multifațetat, lumina este încă strălucire cerească sau divină, dar, trecând prin grosimea atmosferei, se îngroașă și se așează ca gerul pe suprafața obiectelor cu praf argintiu Doi ani mai târziu, când în Gentile își pune semnătura sub "Polipticul Quaratesi", lupta este pe un singur front - Capitolul doi internaţional gotic împotriva inovatorilor Schimbările revoluționare au loc într-un ritm accelerat, iar o figură atât de eroică și distrugătoare de tot ca Masaccio a apărut în rândurile inovatorilor Gentile încearcă să demonstreze că nu trebuie deloc să renunțe la poetica sa pentru a rezolva problemele dureroase ale monumentalității sau perspectivei Încearcă să facă compromisuri, acționează împreună cu "moderații" precum Ghiberti: își face figurile statuare, le desparte cu o podea reprezentată în perspectivă de un fundal auriu și aplică noi reguli de perspectivă în panourile predelei În , studentul său venețian Jacopo Bellini (decedat c ) a lucrat alături de Gentile în Florența Era atât de devotat profesorului său, încât în a semnat "Discipulus Gentili de Fabri" * și a dat fiului său numele acestui maestru La întoarcere la * Student al lui Gentile da Fabriano (lat ) Veneția în , susține tradiția "modernă" a neamurilor, în ciuda rezistenței mediului artistic, apărând cu încăpățânare tradițiile arhaice Asemenea lui Gentile, el aduce cu ușurință, deși fără prea multă râvnă, un omagiu unora dintre tendințele noii culturi, începând cu cultul antichității, și le dezvoltă - mai ales în desene, pe care adesea le consideră lucruri complete și independente (cărți de desene de la British Museum şi Luvru) Prin aceasta, părea că încearcă să demonstreze, spre deosebire de afirmațiile florentinilor, că desenul nu este o idee a priori, nu este baza tuturor artelor și a oricărei tehnici, ci mai degrabă ultima, cea mai sofisticată și intelectuală etapă a perfectiunea artistica Este de remarcat faptul că un alt elev, mai faimos al lui Gentile, Antonio Pisanello (c -c ), pizan prin naștere, dar format la Verona, în cercul lui Stefano, se aplică și el desenului Are toate interesele și pasiunile unui umanist: este un cercetător al antichității, un naturalist observator, un artist care deține o varietate de tehnici (pictor și medaliat) De asemenea, este un favorit al cercurilor curții, este invitat la Milano, Verona, Mantua, Rimini, Ferrara, Roma, Napoli Succesul său enorm este facilitat de faptul că cultura sa, deși nu este revoluționară, corespunde totuși spiritului vremurilor Actualizează forma fără a zgudui fundațiile În timp ce Donatello revine în plastic la tema eroului clasic, Pisanello reînvie genul clasic al artei medaliilor Medaliile sale sunt compoziții mici, perfecte în spiritul latin antic, ca epigrame laconice executate cu mare eleganță "Latina" lui artistică este impecabilă, dar acesta nu este vin vechi turnat în burdufuri noi, ci doar vorbire rafinată folosită în scopuri și mai rafinate Are un excelent simț al istoriei, dar este lipsit de o bază etică și se rezumă la lăudarea virtuților unor personaje istorice proeminente În același mod, desenul său este precis, pătrunzător și inconfundabil în evidențierea aspectelor diverse și eterogene ale realității Rămânând fidel naturii până la capăt și supunând-o unei analize nemiloase, el este capabil să găsească frumusețea chiar și acolo unde nu există, de exemplu, în trupurile mizerabile a doi spânzurați Dar nu descoperă nimic, nu inventează nimic Pentru a construi sau evidenția caracteristicile structurale ale imaginii Istoria artei italiene nia, este necesar să aruncăm totul extern și superficial; fantezia sau ficțiunea necesită respingerea tuturor ideilor consacrate, concentrarea și nu vagitatea gândirii, regândirea și nu netezirea imaginii Pisanello caută o creștere infinită a bagajului său cultural, dar nu vrea să se pună în pericol Cu toate acestea, el nu a fost un tradiționalist sau conservator inveterat Cariera sa artistică seamănă cu calea urmată de Jacopo Bellini, dar diferă prin amploarea gamei sale Pisanello și-a început cariera cu lucrări care reflectă triumful rafinamentului gotic Așa este, de exemplu, "Madonna cu prepeliță", construită în întregime pe ritmul celor mai pure linii curbe, cu un spațiu de neconceput simbolizând atât cerul, cât și pământul în același timp În continuare, realizează o frescă "Sfântul Gheorghe și Principesa" în biserica Santa Anastasia din Verona (datată - ) Aici chiar renunță la unitatea ritmică din dragostea de a enumera detalii prețioase strânse într-un spațiu îngust Acesta este un imago mundi* strălucitor, colorat și în același timp melancolic Pe fundal - fabulos decorat * Imaginea lumii (lat ) un oraș care seamănă cu o bijuterie prețioasă Aceasta este o imagine a civilizației pământești Vedem și câmpuri cu castele, un munte, o mare cu corăbii, o bucată de cer cu un curcubeu Fresca înfățișează doamne, cavaleri, soldați Există și cai, câini de rasă Pisanello încearcă să ofere perspectivă: caii sunt reprezentați într-o perspectivă îndrăzneață, lumina inundă spațiul, se reflectă, curge dintr-un plan în altul Totul este aici, dar nu există și nu poate fi ceea ce pictura florentină contemporană Pisanello a descoperit deja - nu există spațiu Nu poate fi, pentru că artistul se străduiește să surprindă totul în izolarea și izolarea lui, și nu în integritate și unitate Abia așteaptă să vadă totul cu cea mai mare claritate: atât pietricelele de pe pământ, cât și clădirile din fundal Deși obiectele îndepărtate le sunt date la o scară redusă, ele sunt transmise cu aceeași distincție ca și cele plasate în prim-plan El scrie nu ceea ce vede, ci ceea ce știe, pentru că îndepărtarea obiectelor afectează distingerea lor optică, dar nu imaginea lor speculativă Iar printre obiectele pământești, după părerea lui, nu există una care să fie mai bună decât altele Trecând de la o curte domnească la alta, Pisanello a exercitat peste tot cutare sau cutare influență, dar nicăieri nu a înființat o școală adevărată Venețianul Jacopo Bellini, prin contrast, a fost în centrul culturii gotice târzii și a pus bazele unei mișcări care să o depășească Influența sa, deși doar superficial colorată de aspirații "inovatoare", este resimțită de Jacobel-lo del Fiore și de mai moale și mai subtil Michele Giambono, încă puternic asociat cu tradiția curtenească Influența lui Pisanello îl afectează și pe Antonio Vivarini, de la care școala de artă din Murano se va respinge în polemici cu secularismul gotic târziu Prin intermediul lui Jacopo Bellini, Andrea Mantegna, la mijlocul secolului, va intra în contact cu școala venețiană și va aduce o reînnoire radicală a acesteia Din același Jacopo își are originea arta ambilor fii ai săi: Gentil și - mult mai mare și mai profund conștient de semnificația noii istorii - Giovanni Nou concept de natură și istorie începutul secolului al XV-lea la Florența are loc o revizuire la fel de radicală a conceptului, metodelor și rolului artei, așa cum a fost cu un secol mai devreme, pe vremea lui Giotto Fondatorii acestei mișcări interpretează arhitectul Filippo Brunelleschi, sculptorul Donatello și pictorul Masaccio Cauza lor este aceeași, dar individualitățile tuturor celor trei sunt diferite Alături de ei se află Leon Battista Alberti, arhitectul și scriitorul, căruia îi datorăm trei tratate de pictură, arhitectură și sculptură În ele (mai ales în primele două), autorul nu se limitează la sfaturi privind adecvarea unei anumite tehnici pentru cea mai bună performanță a operei de artă, ci formulează principiile și descrie procesele de creare a unei opere de artă Să explicăm această idee Artistul medieval era responsabil doar de execuție, deoarece conținutul și uneori chiar imaginile îi erau sugerate de client Acum artistul trebuia să le găsească și să le definească el însuși Artistul, cu alte cuvinte, încetează să acționeze din ordine de sus sau în virtutea unei tradiții consacrate, dar determină în mod independent orientarea ideologică și culturală a operei sale Arta nu mai este manuală sau mecanică, deși muncă înalt calificată, ci capătă un caracter intelectual sau liber Alberti doar indirect, bazat pe principii umaniste generale, atinge problema unui nou conținut ideologic și a unei noi abordări a laturii figurative a operelor de artă El se oprește asupra structurii și rolului formei de artă Și totuși devine clar că forma nu este doar o ilustrare sau o traducere a conținutului în limbajul figurativității, ci purtătoarea unui sens intern specific Forma de artă exprimă esența realității sau cunoașterea ei figurativă, indiferent de natura temei sau intrigii - religioasă, istorică sau mitologică, și indiferent de tipul de artă - pictură, sculptură sau arhitectură Naturalismul gotic târziu a recunoscut prezența în lucruri cu propria lor semnificație, dezvăluită și imprimată în opere de artă Cultura umanistă vede principala valoare a artei în scopul creativității artistice Cu alte cuvinte: arta este un proces de cunoaștere, al cărui scop nu este atât de a înțelege esența lucrurilor, cât de a studia Istoria artei italiene chiar mintea umană, capacitatea ei de a cunoaște Când Alberti spune că artistul se ocupă doar de ceea ce vede, și nu de ceea ce, poate, se ascunde în spatele învelișului vizibil al lucrurilor, atunci el doar pretinde că semnificația dorită nu este în lucru în sine ca fenomen, ci în faptul că mintea se construiește pe ea Să explicăm din nou: forma este o oglindă a realității, dar în sine este și o realitate Ca "idee de idei" este "ideea absolută", cheia înțelegerii lumii O societate care crede în sensul fenomenelor reale și ideale este o societate care crede în capacitatea umană de a crea valori spirituale Aceasta este o societate activă în care valoarea fiecăruia este determinată de faptele sale, și nu de un lot trimis de sus Aceasta este o societate, pe treapta de sus nu mai există un monarh, ci un burghez care a câștigat "signoria" prin inteligență, forță sau viclenie, iar pe treptele inferioare se află negustori, artizani și, în final, cei mici din lumea asta O societate de astfel de oameni care iau decizii în mod independent și le duc la îndeplinire este interesată de cunoașterea obiectivă a naturii ca mediu de viață și sursă de materii prime pentru activitatea umană, istoria care explică motivele și consecințele acțiunilor, o persoană ca subiect al cunoștințe și activitate De ce toate acestea se cer artei și, să zicem, nu științei? Trebuie avut în vedere că, în primul rând, știința în acea perioadă s-a dezvoltat mai lent, cu greu să depășească prejudecățile religioase De fapt, primele descoperiri științifice din secolul al XV-lea sunt realizate cu ajutorul artei, iar meritul de a deschide calea dezvoltării independente a științei la sfârșitul secolului îi revine pictorului - Leonardo da Vinci În al doilea rând, activitatea cognitivă a artei este cunoaștere, dar în același timp este creație, sau mai bine zis, cunoaștere creativă În acest sens, arta creează opere care au valoare de model nu doar pentru meșteșuguri, ci și pentru persoana însuși, care este conștientă de demnitatea sa, care decurge din responsabilitatea personală pentru deciziile și faptele sale Quattrocento din Italia este un secol de civilizație predominant urbană Dar orașul la acea vreme nu era doar o comunitate activă, ca în ducento și trecento, ci centrul unui anumit sistem de stat Puterea este concentrată în mâinile signorului, care decide chestiuni politice care vizează nu numai protecția, ci și extinderea posesiunilor, cucerirea Stingerea libertăților comunale este marcată de încetarea dezvoltării spontane a nucleului urban, dictată de nevoile vieții cotidiene Orașul se formează ca urmare a unui anumit plan, a implementării unei anumite teorii Multe proiecte de urbanism le găsim în tratatele de arhitectură ale vremii Ele se bazează pe scheme geometrice (sub formă de grilă de șah sau raze convergente spre centru) pentru a reflecta perfecțiunea guvernării politice în ordinea urbană Ideea utopică a unui oraș ideal combină ideile politice și estetice ale vremii Din cauza fragilității guvernelor, puține proiecte au ajuns la bun sfârșit Centrul din Pienza, proiectat de B Rossellino pentru Pius II Piccolomini, este un exemplu de oraș conceput ca o operă de artă completă, bazată pe criterii precise de simetrie și proporționalitate Dimpotrivă, planul de extindere a orașului Ferrara sub conducerea ducelui Capitolul trei Quattrocento Ercole I, deținută de Biagio Rossetti, este un exemplu de proiect urban specific bazat pe analiza și evaluarea realității urbane cu trecutul său istoric și nevoile urbane urgente ale prezentului În centrul orașelor ideale există întotdeauna o piață mare cu palatul conducătorului orașului Piața nu mai este centrul vieții comunale Mai degrabă, este o continuare a palatului, o curte din față, un loc pentru ceremonii și spectacole Prin urmare, are o formă regulată și este construită ca un singur ansamblu arhitectural Adesea este încadrat de arcade, în centrul acestuia, de regulă, este instalată o statuie sau o coloană memorială Palatul încetează să mai fie un castel fortificat Palatul domnitorului, spune Alberti, nu trebuie să uimească prin aspectul său formidabil, ci prin armonia proporțiilor sale, prin frumusețea formelor arhitecturale și a obiectelor de artă care îl decorează Așadar, cultura apărată de domni nu mai este un anexă sau podoabă a vieții curtenilor, ci baza și instrumentul puterii și acțiunilor lor politice Domnitorul citează considerente istorice, conceptul roman de principat, pentru a-și justifica puterea; scriitorii și artiștii de care se înconjoară, alături de consilierii și miniștrii săi, sunt specialiști sau experți în istoria timpurilor străvechi, ceea ce justifică și fundamentează puterea sa Gândirea umanistă, a cărei componentă cea mai importantă este arta, introduce schimbări profunde în ideile despre spațiu și timp Aspecte infinit diverse ale realității sunt clasificate și aliniate într-un sistem rațional coerent, manifestându-se într-o formă unică și universală de spațiu La fel, în conceptul de timp sunt ordonate fenomene infinit diverse care se înlocuiesc Forma de transmitere a conceptului de spațiu într-o operă de artă este perspectiva; forma de transmitere a unei succesiuni de evenimente este istoria Deoarece această ordine nu este conținută în lucrurile în sine, ci este stabilită de mintea care le contemplă, nu există nicio diferență între o construcție artificială și o idee speculativă a spațiului și timpului Perspectiva oferă o idee adevărată a spațiului, adică a realității, din care este eliminat tot ceea ce este accidental, nesemnificativ sau contradictoriu Istoria dă o idee adevărată a timpului, adică a unei succesiuni de evenimente în care nu există nimic întâmplător, nesemnificativ sau nerezonabil Perspectiva oferă o idee rezonabilă despre realitatea naturală, istoria - despre treburile umane și, deoarece lumea este natură și oameni, perspectiva și istoria se completează reciproc, formând împreună un concept holistic al lumii Descoperirea și prima formulare a legilor perspectivei îi aparțin lui Brunelleschi, justificarea ei teoretică - lui Alberti ("Tratat de pictură", ) Perspectiva este un termen clasic, este preluat din tratate antice, care s-au ocupat de perspectiva arhitecturală și de transferul "iluzionist" al volumului În Evul Mediu, acest concept a fost identificat cu optica, știința vederii Am vorbit despre perspectivă când am vorbit despre Giotto și Ambrogio Lorenzetti, adăugând, totuși, că folosesc mai multe planuri de perspectivă Ce este Istoria artei italiene constă noutatea perspectivei în Renaștere? În primul rând, prin faptul că acționează ca o descoperire, nu o invenție: a fost redescoperită în rândul strămoșilor și, prin urmare, este introdusă pe bună dreptate în sfera culturii umaniste, luptă pentru renașterea cunoștințelor antice În al doilea rând, apare ca un singur sistem, și nu o colecție de sisteme diferite Într-adevăr, dacă perspectiva este identificată cu optica, atunci numărul varietăților sale va fi la fel de mare (dacă nu infinit) cu cât sunt mari caracteristicile viziunii individuale: privitorul, de exemplu, se poate încadra în fața obiectelor observate, deasupra lor sau printre ele, le poate privi din unghiuri diferite Dacă considerăm perspectiva ca o reprezentare ordonată rațional a realității sau ca un concept definit, atunci o astfel de multiplicitate în abordarea perspectivei nu va mai fi posibilă Ambrogio Lorenzetti în "Anunțul" din recurge la o construcție în perspectivă, în care liniile paralele au un singur punct de fugă Același lucru îl vedem în unele construcții în perspectivă din secolul al XV-lea, dar Ambrogio nu este pionierul perspectivei, deoarece pentru el convergența dreptelor paralele într-un singur punct este unul dintre cazurile dintre multe alte posibile, și nu singurul iar ideal generalizarea tuturor celorlalte Perspectivă în secolul al XV-lea este astfel reducerea la unitate a tuturor varietăților de viziune individuală Unitatea se realizează atunci când imaginea capătă certitudine conceptuală și caracter absolut sau, cu alte cuvinte, atunci când imaginea spațiului percepută de ochi se identifică cu imaginea spațiului care s-a dezvoltat în mintea umană Mai precis: când ochiul vede așa cum sugerează imaginația Perspectiva, deci, nu este o construcție mentală bazată pe date obținute vizual, ci un mod de a vedea în acord cu mintea (mai întâi mintea, apoi ochiul) Deci, perspectiva nu doar afirmă realitatea (care în sine este deja un fenomen), ci creează o imagine a lumii în acord cu mintea, sau, ceea ce este același lucru, mintea umană reprezintă realitatea în unitatea ei multe aspecte În timp, doctrina perspectivei va deveni din ce în ce mai complicată Inițial, după Alberti, aceasta este o simplă aplicație în domeniul percepției vizuale a legilor geometriei euclidiene Dacă spațiul este ceva unificat și omogen, atunci toate părțile sale ar trebui să fie situate simetric în raport cu o linie de mijloc sau centrală Dar această linie nu poate fi determinată indiferent de poziția observatorului, a cărui minte este, parcă, un plan pe care, grație viziunii, sunt proiectate imagini ale realității Observatorul vede că liniile care merg adânc converg într-un singur punct: dintre toate aceste linii, linia de mijloc ("raza centrică" a lui Alberti) este perpendiculară pe un plan imaginar pe care se proiectează, parcă, ceea ce se vede Ne putem imagina o grămadă de linii care converg într-un singur punct (punct de fugă) sub forma unei piramide, pentru care un plan imaginar servește drept bază În plus, această piramidă condiționată poate fi intersectată de multe alte planuri paralele cu baza Așa că obținem o mulțime de secțiuni ("tăieri", după Alberti) ale "piramidei optice" Capitolul trei Quattrocento Laturile acestei piramide formează un triunghi Când laturile se intersectează cu linii paralele cu baza, obținem, conform învățăturilor lui Euclid, un set de triunghiuri similare, ale căror laturi sunt legate între ele pe baza proporționalității directe Deoarece "piramida" este privită în profunzime (ca din partea bazei, astfel încât axa ei să conecteze vârful - punctul de fugă cu ochiul nostru), atunci teorema privind asemănarea triunghiurilor ne permite să determinăm matematic scăderea în mărime în funcţie de distanţa lor faţă de privitor De exemplu: dacă vedem o mică figură umană în depărtare și știm care este înălțimea medie a omului, atunci după gradul de reducere putem calcula imediat distanța de la noi la figură Să vedem la ce duc toate acestea Întinderea spațiului real este infinită, în timp ce perspectiva îi conferă finit Mintea umană nu este nemărginită și este capabilă doar să-și imagineze condiționat un spațiu infinit Perspectiva transmite astfel spațiu infinit sub forma reflexiei sale închise S-ar putea să ne opună că celebra piramidă optică, indiferent cum ai întoarce-o, rămâne totuși o formă închisă Și ce se întâmplă cu ceea ce nu se încadrează în spațiul limitat de laturile sale? Dar aici este îngropat câinele: fiecare parte reprezintă în mod ideal tot ceea ce este pe acea parte și pe acea parte Acesta este planul pe care sunt proiectate simetric sferele Sweat-ului și ale acestei lumi, se echilibrează reciproc sau sunt identificate între ele Imaginați-vă (și nu doar imaginați-vă - aceasta este una dintre problemele cu care se confruntă artiștii de atunci) fațada unei case cu ferestre Dacă planul său este doar un perete, atunci limitează, întrerupe, rupe brusc continuitatea, omogenitatea spațiului Dacă avem o formă arhitecturală în fața noastră, atunci ea ne dă un sentiment de spațiu, zona înconjurătoare și interior, stabilește o anumită relație între ele, restabilește continuitatea și interconectarea spațiului cu ajutorul volumului peretelui și alternanța formelor proeminente și a întinderilor în ea O altă dovadă: două drepte paralele, după Euclid, se intersectează la infinit Perspectiva ne permite să vedem această intersecție în punctul de fuga Prin urmare, acest punct final indică infinitul realității, înfățișând infinitul ca o formă finită Cu ajutorul perspectivei, vedem lucrurile nu de la sine, ci parcă corelate proporțional între ele: lumea din jurul nostru nu mai apare ca o simplă enumerare (amintiți-vă pe Pisanello), ci apare în fața noastră ca un sistem armonios de volum-spațial relatii Alberti spune fără echivoc că toate cunoștințele trec "prin comparație" Deci, "prin comparație" aflăm dimensiunea, iluminarea și umbrirea, culoarea obiectelor Înainte de oricare dintre figurile lui Pisanello, ne punem în primul rând întrebarea: cine este? În fața figurilor lui Masaccio, ne întrebăm: unde sunt ele? De ce au fost aici și nu în altă parte? Ce fac ei? De ce o fac? Cu alte cuvinte, ne aflăm imediat într-o nouă dimensiune, în care acțiunea devine cea mai importantă, iar fiecare acțiune acționează ca o relație cu cineva sau ceva Dacă, în plus, acțiunea nu este episodică, ci de natură universală (de exemplu, actul lui Hristos în Istoria artei italiene "Miracolul cu Stater" de Masaccio), atunci acțiunea presupune stabilirea unei legături cu realitatea în întregime (aproape, departe, pământ, cer) și în întreaga sa durată temporală (trecutul ca cauză, prezentul ca acțiune) , viitorul ca o consecință) Deși perspectiva este un mod de a descrie spațiul, acest spațiu este înțeles ca o măsură universală și, în consecință, o măsură a acțiunilor umane Și, în sfârșit, exprimă legătura omului cu lumea Rezultatul logic al teoriei perspectivei, adică cunoașterea "prin comparație", este o teorie care stabilește legile proporțiilor Va fi adus la o formă canonic normativă mai târziu, dar deja în secolul al XV-lea se încearcă stabilirea relaţiei exacte a părţilor cu întregul Legile clasice ale proporțiilor sunt moștenite de Evul Mediu: în sistemul lui Toma d'Aquino, proporționalitatea este o parte integrantă a frumuseții lumii create de Dumnezeu, o urmă inteligibilă lăsată în lume de Creator Și aici cultura umanistă realizează aceeași operațiune pe care o realizează în domeniul transmisiei spațiale în sistemul de perspectivă: supunând totul "comparației", mintea umană reduce totul la un raport de mărimi În arhitectură, pe baza legii proporțiilor, se deduc și se stabilesc relații spațiale, exprimate prin elemente individuale, deoarece există o relație proporțională între înălțimea stâlpilor și lățimea arcului, între diametrul mediu al stâlpului și înălțimea acestuia, între bază, trunchi și capitel, așa cum sunt proporțional legate între ele etajele clădirii, volumele și golurile sale, lățimea și înălțimea Datorită proporțiilor care servesc ca indicatori ai acestor cantități, adâncimea spațiului își găsește expresia în plan Se stabilește și o anumită relație între sistemul de proporții în arhitectură și structura corpului uman, care este privit ca un exemplu de perfecțiune formală și măsura universală a lucrurilor Conceptul arhitectural al Quattrocento este natural-spațial și antropomorf în același timp Arhitectura însăși acționează ca un factor de echilibrare între om și natură, sau ca mijloc de stabilire a proporționalității între om și univers Teoria proporțiilor quattrocento, înțeleasă ca o serie de valori comparabile, exclude astfel de extreme ca prea mici sau prea mari Astfel, se opune rapoartelor de scară ale goticului, a căror amplitudine variază de la valori infinit de mari (catedrale gotice uriașe) până la valori infinit de mici (cele mai fine miniaturi) Interesul manifestat de artiștii Quattrocento pentru acțiune și, în consecință, pentru mișcare, explică de ce proporțiile nu sunt formalizate în canoane înghețate: de la bun început, atenția artistului este concentrată asupra corpului în mișcare, asupra posibilității de a transmite, prin intermediul unei gest fixat în imagine, cauzele și consecințele acestei mișcări De la studiul proporțiilor corpului în mișcare, artiștii trec la studiul anatomiei acestuia, mecanismului și factorului activ de mișcare, care permite unei persoane să stabilească o legătură cu lumea exterioară Perspectiva și legile proporțiilor sunt bazele acestui grandios Capitolul trei Quattrocento nou program propus de artiștii Quattrocento care caută să revigoreze tradițiile trecutului (renovatio*, sau renașterea vechilor * Reînnoire (lat ) sti) Dar aceste două concepte depind mai mult de credința generală în perfecțiunea artei clasice decât de impactul direct al imaginilor antice asupra artei vremii Reînnoirea artistică a erei Quattrocento nu poate fi explicată prin primele descoperiri arheologice sau prin descoperirea oricăror texte antice Săpăturile, reconstrucția filologică a izvoarelor antice nu sunt premise, ci o consecință a reînnoirii artistice Pe de altă parte, memoria artei clasice a fost păstrată de-a lungul Evului Mediu, iar un apel conștient la antichitate a fost deja remarcat în secolul al XIII-lea (Niccolò Pisano, Arnolfo di Cambio, Cavallini, apoi Giotto), în timp ce respingerea tendințelor gotice de către toscani s-a explicat prin dorința de istoricism, ducând direct la antichitate, la arta romană antică Dacă antichitatea este înțeleasă nu ca un set de modele, ci ca o conștientizare istorică a trecutului și a legăturii sale inevitabile cu prezentul, atunci nu este de mirare că fiecare artist are propriul său ideal de antichitate, care se reflectă în felul său în imaginile poetice ale diferiţilor artişti Contemporanii știau deja că atunci când studiau ruinele antice romane, Brunelleschi și Donatello erau interesați de lucruri complet opuse și că pasiunea lui Leon Battista Alberti pentru monumentele romane nu are nicio legătură cu interesele lui Ghiberti Există o mare diferență între dragostea lui Andrea del Castagno pentru antichitate și pasiunea lui Piero di Cosimo pentru ea, ca să nu mai vorbim de adevăratul abis dintre motivele antichităților lui Mantegna și contemporanii săi florentini Cu toate acestea, există și un numitor comun Pentru toată lumea, antichitatea a fost istorie adevărată, adică istorie care s-a petrecut din voia omului, și nu întâmplător, soarta rea, sau victoria patimilor deșarte asupra rațiunii Raidurile barbarilor, care, după cum se credea în Evul Mediu, erau o pedeapsă pentru fapte rele, un joc al destinului sau o combinație de circumstanțe nefavorabile, au dus la pierderea vitejii romane antice, iar artiștii au căutat să o revigoreze (amintiți-vă pe Petrarh: " vitejie împotriva furiei " sau finalul machiavelicului "Împăratul") Este deci necesar să respingem tradițiile stratificate (fie gotice sau bizantine) și, în conformitate cu o anumită alegere istorică, să apelăm din nou la izvorul clasic antic Cu toate acestea, antichitatea nu este doar istorie, ci și natură Nevrednici de harul revelației divine, cei din vechime posedau însă o filozofie desăvârșită a naturii, care le permitea să discearnă fără greșeală voința mai înaltă a Creatorului în legile vieții pământești Creștinul Îl cunoaște pe Dumnezeu nu numai prin natură, iar scopul ultim al vieții sale nu poate fi, în mod firesc, limitat la o singură lume pământească, dar mistica medievală a ajuns la o negare completă a lumii, condamnând-o ca o sursă constantă de impulsuri păcătoase și, în consecință , distorsionând adevăratul sens al mesajului divin În acest moment deja desen Istoria artei italiene Există o mare problemă religioasă care va căpăta un caracter dramatic la vremea Reformei Dar nu numai atât Hristos întrupat în trup omenesc, a îndurat patimile în lume, devenind un exemplu pentru întreaga omenire Prin urmare, legenda sa este un lăstar care crește pe trunchiul istoriei antice romane De aici și cererea de a nu se opune unul altuia, ci de a căuta o legătură logică între natură și istorie, între lumea clasică și lumea creștină Problema istoricității artei se concretizează, în final, din punct de vedere ideologic în raport cu problema monumentului În arta romană antică, un monument este o formă arhitecturală sau sculpturală care este o parte integrantă a țesăturii vie a structurii urbane Prin impresionantitatea sa, se dorește să întruchipeze inviolabilitatea anumitor principii sau instituții Caracterul său istoric derivă din însăși longevitatea sa, din capacitatea sa de a demonstra că ceea ce este important astăzi a fost important ieri și va fi important mâine Arta romană antică a glorificat puterea și puterea statului cu ajutorul unui monument, dar care ar putea fi sensul monumentelor creștine, mai ales că "umanismul creștin" s-a redus la istorie și drept? La această întrebare se poate răspunde în diferite moduri Astfel, răspunsurile date de Brunelleschi, care a construit bisericile San Lorenzo și Santo Spirito, și răspunsurile lui Alberti cu Tempio Malatestiano din Rimini și biserica Sant'Andrea din Mantua, diferă Dar nu există nicio îndoială că atât Brunelleschi, cât și Alberti au căutat să ridice monumente creștine și că, deși în moduri diferite, și-au pus sarcina de a arăta că măreția unui monument creștin nu poate sta în puterea, în forța expusă, în greutatea apăsătoare a zidurilor masive Exprimarea acestei idei este încredințată altor valori spirituale și morale și anume: acelor elemente care se îmbină între ele în proporții perfecte sau, după cum explică Alberti, atunci când dezvăluie formele geometrice și albul marmurei Încărcătura ideologică a sculpturii statuare este legată și de conținutul ideologic al monumentului Această întrebare este, de asemenea, străveche, artiștii din mediul cultural al lui Frederic al II-lea și, într-un sens mai larg, Arnolfo di Cambio, s-au orientat deja către principiul său fundamental După ce a numit tratatul final al trilogiei sale "De Statua"*, Alberti, * Despre statuie (lat ) Desigur, el a căutat să sublinieze că tema sa principală este sculptura (de exemplu, relieful, de exemplu, deși aparține sculpturii, este considerat de el ca o proiecție pe un plan, asemănător picturii) În același timp, el oferă o bază teoretică pentru tendința umanistă care a condus în primele decenii ale secolului al XV-lea la înflorirea rapidă a sculpturii statuare în lucrările unor sculptori precum Nanni di Banco, Donatello, Ghiberti, Jacopo della Quercia Ulterior, va fi determinat și un model de urmat - statuia antică romană a lui Marcus Aurelius Trăsăturile sale le vom regăsi într-o interpretare liberă în statuia ecvestră a condotierului Gattamelata de același Donatello, în statuia ecvestră a condotierului Bartolomeo Colleoni de Verrocchio Că statuia în sine este o temă umanistă, un fel de consacrare cu caracter istoric, este dovedit de faptul că este legată nu numai de sculptură: statui în pictură Capitolul trei Quattrocento sunt două portrete ecvestre de Giovanni Acuto și Niccolo da Tolentino, respectiv de Paolo Uccello și Andrea del Castagno în Santa Maria del Fiore Aceleași statui în pictură reprezintă imaginile unor oameni celebri pe frescele lui Andrea del Castagno de la Villa Carducci Legnaia Apelul la antichitate este stimulat nu numai de operele de artă plastică Cel mai important rol îl au și sursele literare, cunoștințe cu care contribuie cultura umanistă - ele, desigur, inspiră artiștii mai degrabă decât să le servească drept modele Sensul miturilor antice nu poate fi interpretat literal; cel mai adesea ele sunt folosite doar într-un sens vag alegoric (de exemplu, de Pollaiolo, Botticelli, Filippino Lippi) Cu o mai mare rigoare filologică, Mantegna le abordează Referirea frecventă la textele poetice stă la baza, în sfârșit, comparației obișnuite dintre pictură și poezie Această comparație, bazată pe afirmația lui Horațiu "ut pictura poesis", va rămâne până la regretatul Sechento unul dintre criteriile principale ale clasicismului artei Mai puțin semnificative au fost mostrele antice care au servit în a doua jumătate a secolului al XV-lea material pentru imitații și falsuri, adesea de foarte înaltă calitate, în special în domeniul plasticelor mici din bronz, plăcuțelor în relief și medaliilor Dar, în aceste cazuri, nu este vorba atât de pătrundere profundă în sensul istoriei, cât de meșteșuguri "vechi" Controversa cu goticul Reînnoirea artistică a luat naștere ca o polemică cu arta gotică târzie și și-a luat naștere în Florența în momentul ascensiunii marii burghezii financiare, spre deosebire de gustul aristocratic curtenesc Estetismul vag al idealului de viață este pus aici în contrast cu o căutare specifică în profunzime, descriere poetică - construcție speculativă, diversitate de manifestări ale realității - unitate structurală, varietate de tehnici - o singură metodă creativă bazată pe principiul "arte del disegno" ("arta desenului"), frumusețe atemporală - povești de profunzime Controversa este îndreptată împotriva realizărilor ademenitoare ale modului gotic curtean târziu, dar nu împotriva primilor mari maeștri ai ducento și trecento Masaccio nu este împotriva lui Giotto, ci pentru el, dar este împotriva lui Lorenzo Monaco și Gentile da Fabriano; Donatello nu este împotriva lui Giovanni Pisano, ci pentru el, ci împotriva Andreei și Nino Pisano; Brunelleschi este împotriva lui Orcagna, dar nu împotriva lui Arnolfo di Cambio, al cărui plan îl pune în aplicare în felul său și îl pune capăt în construcția catedralei din Florența Toată lumea este împotriva tradiției răspândite, nimeni nu este împotriva istoriei Istoria este judecată, iar judecata este individuală A te opune unei anumite tradiții stilistice și meșteșugărești înseamnă a crea ceva nou în ceea ce privește forma și măiestria, dar inovația este și individuală Astfel, personalitatea artistului capătă o greutate și o semnificație fără precedent Brunelle Istoria artei italiene Ski este primul artist care a scris informații biografice culese de un contemporan care la un moment dat a fost identificat în mod eronat cu matematicianul Antonio Manetti Alberti dedică în un tratat de pictură celor mai cunoscuți artiști ai timpului său Ghiberti în Comentarii oferă prima schiță a istoriei artei Fiecare artist se străduiește să-și depășească predecesorii, să se ridice deasupra contemporanilor săi, să iasă în evidență printre aceștia prin stilul său unic Importanța acordată personalității și originalității maestrului nu exclude relația dintre artiști Toată lumea este pe deplin conștientă de ceea ce se face în domeniul artei în orașul său și nu numai În a doua jumătate a secolului, principala problemă a fost problema conexiunii dintre arta italiană și olandeză Dar conexiunile de aici nu merg doar pe calea împrumutării diverselor tradiții și tendințe Fiecare artist cântărește cu atenție acolo unde căutarea celorlalți coincide sau se împletește cu a lui, ceea ce îi este inacceptabil sau străin în ei Acordul este întotdeauna rodul unei decizii deliberate; dezacordul, uneori latent, capătă cel mai adesea un caracter deschis polemic Întreaga artă italiană Quattrocento apare astfel ca o împletire vie a unor curente foarte originale Concursul din secolul se deschide la Florența cu celebrul concurs de sculptori: se anunță un concurs în oraș pentru fabricarea celei de-a doua uși, nordice, de bronz ale baptisteriului (prima, realizată de Andrea Pisano, a aparținut anului ) În competiție, alături de maeștri deja celebri precum Jacopo della Quercia, au participat doi tineri sculptori care aveau vârsta de douăzeci de ani, Lorenzo Ghiberti și Filippo Brunelleschi Concurenții au fost nevoiți să prezinte compoziția "istorică" "Sacrificiul lui Avraam" sub forma unui relief închis în medalioane sau quadrifolia, asemănătoare celor pe care le găsim la ușile secolului al XIV-lea Atât Ghiberti, cât și Brunelleschi pledează pentru renașterea antichității Ambii sunt susținători ai culturii umaniste și ai istoricismului ei inerent Cu toate acestea, pozițiile lor diferă Ghiberti înfățișează toate detaliile legendei biblice: Isaac, Avraam, un altar, un înger, un miel, slujitori, un măgar, o stâncă Cultura sa clasică îi sugerează un model - sacrificiul Ifigeniei și interpretarea alegorică a unui fapt istoric - respingerea iubirii părintești de dragul supunere la o datorie superioară Ghiberti prezintă nu o dramă, ci un rit străvechi de sacrificiu Figurile sale sunt drapate în veșminte antice, partea din față a altarului este decorată cu un relief clasic Știm astfel că acest episod a avut loc în vremuri demult trecute și și-a pierdut mult din dramatism Isaac lovește privitorul cu proporțiile perfecte ale unui corp gol, Avraam se aplecă asupra lui într-o mișcare plină de grație și frumusețe Întrucât ochiul trebuie să zăbovească, povestea se dezvoltă încet: între evenimentul principal și evenimentul secundar, între scena sacrificiului și slujitorii lăsați la poalele muntelui, apare o pauză ritmică semnificativă formată de diago Capitolul trei Quattrocento o rocă care taie câmpul de relief în exterior și servește și ca reflector de lumină, de care depinde iluminarea ambelor părți Această linie coordonează între ele și cele două "orbite" de-a lungul cărora se dezvoltă mișcarea - arcul lung al corpului curbat al lui Avraam și arcul gâtului măgarului curbat în direcția opusă Aceste ritmuri dinamice se reflectă în curbura cadrului: mișcarea nu este concentrată într-o singură acțiune, ci este împrăștiată în câmpul iluminat al reliefului De fapt, acțiunea nu este finalizată, Avraam nu a lovit, îngerul încă zboară prin cer, Isaac nu este învins, iar mielul este încă în picioare pe stâncă Aceeași poveste cu Brunelleschi durează mult mai puțin Mișcările figurilor sunt sincrone și sunt date într-un singur impuls, îndreptat către figura puternic accentuată a lui Isaac Există o ciocnire a forțelor opuse: corpul îndreptat al lui Avraam îi împinge mâna cu un cuțit zdrobitor, cealaltă mână ridică fără milă capul victimei în sus, expunând gâtul lipsit de apărare Trupul lui Isaac cedează puterii mâinilor tatălui său, dar dorința de a rezista și de a se elibera este deja simțită în picioarele lui Îngerul cade ca o piatră din cer: silueta lui exprimă viteză, al cărei punct culminant este mișcarea mâinii care strânge încheietura mâinii lui Avraam Cu cealaltă mână, arată spre mielul care se înghesuie timid Ciocnirea a trei forțe opuse se concentrează în împletirea capetelor și a mâinilor în vârful triunghiului, distrugând repetițiile quadrifolium Slujitori și un măgar sunt așezați în partea inferioară a reliefului, dar neparticiparea lor la acțiune sporește și mai mult tensiunea acesteia: drama începe de la zero și atinge imediat punctul culminant Ghiberti descrie spațiul, reprezentându-l sub forma unor episoade și planuri alternative, în timp ce Brunelleschi îl construiește pe baza sincronismului a ceea ce se întâmplă, din echilibrul dinamic al forțelor opuse Care dintre cei doi sculptori este mai natural? Ghiberti, căci încearcă să armonizeze peisajul cu figurile, observă trăsăturile cornizilor și coroanelor copacilor, direcționează lumina de-a lungul suprafeței reliefului, forțând umbrele să se îngroașe în adânciturile formei Brunelleschi nu observă sau aproape că nu observă peisajul Aceasta este o bucată dintr-o stâncă îndepărtată, reprezentată în mod convențional, deoarece un copac care pare să fie departe se dovedește a fi în apropiere, iar marginea hainelor lui Avraam fluturând în vânt îl atinge Cine a înțeles mai profund antichitatea? Ghiberti, pentru că reproduce veşminte antice, include motive clasice în compoziţia sa, transmiţând în mod miraculos intonaţiile pitoreşti şi poetice ale reliefurilor elene Brunelleschi se limitează să "citeze" în imaginea unuia dintre servitori motivul clasic al unui băiat care își scoate o așchie din picior Care dintre cele două este cea mai "modernă"? Nu este ușor să răspunzi la asta Ghiberti, desigur, nu se numără printre susținătorii ritmului melodic al artei gotice târzii: el îndepărtează orice afectare, detalii inutile din relief, dar ondularea coturilor, iluminarea difuză, compoziția decorativă, supusă curburii cadrului - toate acestea sunt încă rămășițe ale esteticii gotice târzii Relieful lui Brunelleschi contrastează puternic cu toată această estetică, adresându-se, dimpotrivă, direct lui Giovanni Pisano aproape literal eu Istoria artei italiene paralelismul cu Pisano poate fi urmărit, de exemplu, în gestul unui înger, în figura unui măgar, în arhaismul ostentativ al schemei peisagistice Care dintre cele două este cea mai revoluționară? Brunelleschi, fără îndoială Spațiul pentru Ghiberti este un spațiu natural în care are loc un anumit eveniment Brunelleschi elimină spațiul natural și ia ca bază golul, în care construiește un nou spațiu cu figuri, cu mișcările și gesturile lor Peste câțiva ani, el va stabili legile construcției acestui nou spațiu - perspectivă, dar prima înțelegere este deja aici, în acest relief Noul spațiu nu va fi o reflectare în oglindă a naturii, chiar dacă cu proporții mai gânditoare și proporții transmise "obiectiv" Va fi un spațiu construit artificial, destinat mai mult transmiterii evenimentelor decât aranjarii obiectelor, conceput după măsura acțiunii istorice Al doilea deceniu al secolului al XV-lea În competiția florentină, Ghiberti a câștigat, poate pentru că designul său era considerat mai modern decât cel al lui Brunelleschi Și din nou, același Ghiberti caută să rezolve într-un mod nou tema clasică a statuii Cauza pentru care se angajează - statuia lui Ioan Botezătorul pentru biserica din Orsanmichele (terminată în ) - este plină de dificultăți tematice și tehnice, dovadă fiind faptul că în caz de eșec, sculptorul era obligat să plătească costurile turnării însuși a statuii Atitudinile lui Ghiberti erau în multe privințe asemănătoare aspirațiilor literare ale scriitorilor de atunci: renașterea antichității, dar nu în ciuda, ci cu ajutorul spiritualității creștine În timp ce lucrează la statuie, Ghiberti încearcă să reînvie tehnica uitată sau în declin a turnării figurilor mari din bronz cu vedere circulară, dar sculptorul recurge la bronz și pentru că caută să transmită spațiul ca o reflectare pământească a luminii cerești El încearcă să exprime noblețea mișcărilor și gesturilor profetului, de parcă în fața noastră se află figura unui orator străvechi și în același timp a unui creștin, plin de tensiune spirituală, gânduri înalte și dorință de a se alătura zeității Un pliu lung, neted, abia curbat se întinde de la piciorul stâng până la mâna dreaptă ridicată: aici apar arce repetate și crescânde de pliuri, dând întregii figuri o mișcare excentrică de rotație și contribuind la fluxul ritmic și ondulat de lumină pe suprafață a statuii Axa acestei rotații se îndepărtează de figură, spre mâna cu cruce Demnitatea umană este deja transmisă aici în spiritul umanismului, mișcarea, nu se limitează la un singur gest, ci stropește în spațiu și străduiește spre lumină, este în spiritul goticului Ghiberti nu abandonează încă formele tradiționale, ci le oferă o nouă sonorizare și interpretare În figura sa, se poate simți influența atât a antichității severe, cât și a tendințelor modernității Aproape în aceiași ani, abordarea umanistă a plasticului statuar capătă un sunet diferit în opera lui Nanni di Banco ( - ), care se caracterizează prin aspirații către un clasicism mai mare Grupul sculptural al "Patru Sfinți" dintr-una dintre nișele Bisericii Orsanmi aparține perioadei pasiunii sale pentru formele clasice Capitolul trei Quattrocento kele Principalul lucru pentru Nanni aici nu este atât tehnica cât expresivitatea artistică, deși natura draperiilor de marmură, remarcată prin adâncimea și elaborarea pliurilor, se apropie uneori de efectele luminoase ale bronzului În statuia Evanghelistului Luca, hainele care curg în pliuri largi și grele conferă figurii un caracter impresionant, monumental Modelarea calmă a figurii la nivelul pieptului contribuie la fluxul liber al luminii, dimpotrivă, capul și părul sunt lucrate mai activ, ceea ce duce la creșterea efectelor de lumină și umbră Brațele formează două arce de lățimi diferite, care continuă și se dezvoltă în pliurile care se repetă ritmic ale draperiei Axa verticală a figurii este oarecum deviată în lateral din cauza unei ușoare întoarceri și alungiri a proporțiilor capului Construcția spirală gotică a figurii este oarecum înăbușită și netezită, dar nu complet eliminată Nanni di Banco nu caută, la fel ca Ghiberti, un compromis între monumentalitatea antică și interesul pentru experiențele spirituale ale omului care începea să se manifeste în acel moment Exprimă conținutul contemporan într-o latină strictă și impecabilă, asemănătoare cu limba literaturii umaniste Apelarea la statuia rotundă a atras atenția și lui Donatello ( - ), care avea să devină cel mai mare sculptor al Quattrocento În "Ioan Evanghelistul" (terminat în ) de la Muzeul Catedralei din Florența, Donatello evidențiază nu probleme tehnice sau stilistice, ci probleme ale structurii formei plastice Creația sa este surprinzător de asemănătoare (în concept, mișcarea brațului, distribuția greutății între părțile inferioare și superioare) cu statuia lui Nanni di Banco, care a lucrat alături de el în acei ani Dar axa figurii din Donatello este îndreptată strict vertical, liniile mâinilor își închid masa, capul este dat într-o întorsătură mândră, cu voință puternică Dezvoltarea formei plastice este determinată și de alternanța liniilor arcuate, îndreptate în jos, închise de masa grea a figurii, pline de forță interioară intensă Nu există încă ritmuri liniare aici, străduindu-se să se împrăștie în spațiul înconjurător pentru a îmbina lumina intensă caracteristică figurii cu iluminarea uniformă a mediului: planuri largi, generalizate de îmbrăcăminte, subliniate de pliuri adânci, parcă ar fi fost intenționate pentru o reflexie ascuțită a luminii Nu simțim aici reminiscențe clasice, ca la Ghiberti, sau împrumuturi latine, ca la Nanni di Banco Donatello exprimă conținut nou într-un limbaj popular bogat Noutatea constă în faptul că figura lui, parcă, radiază forță morală Acest lucru se resimte în forța scaunului figurii, ca modelată de lumină, și în puterea reținută a gestului, și în impactul instantaneu asupra privitorului și în dominația incontestabilă a figurii asupra spațiului înconjurător Domul Catedralei Santa Maria del Fiore din Florența Ideea de a crea o formă care să nu urmeze orbește trăsăturile formale și ritmice ale spațiului natural, ci să-l organizeze în conformitate cu scara umană și ținând cont de mediul natural, a fost reflectată și dezvoltată în cele mai îndrăznețe și Istoria artei italiene întreprindere îndrăzneață a secolului - în construcția cupolei Catedralei din Florența sub conducerea lui Brunelleschi La concursul din , care a avut în vedere diverse proiecte, a participat și Ghiberti, dar de data aceasta Brunelleschi a ieșit câștigător Rezolvarea acestei probleme a fost asociată cu dificultăți de natură constructivă, estetică, ideologico-politică și urbanistică Domul trebuia să încoroneze o structură deja terminată - o catedrală, proiectată și începută la sfârșitul secolului al XIII-lea Arnolfo di Cambio, extins și completat până la baza tobei de către adepții săi în secolul al XIV-lea Aceasta a fost o sarcină foarte importantă, deoarece designul original a fost o clădire extrem de maiestuoasă, mai degrabă un material decât o expresie simbolică a dezvoltării unei societăți care era profund conștientă de creșterea puterii și a rolului său istoric Construcția catedralei a fost începută cu un secol mai devreme de un maestru precum Arnolfo, a continuat ținând cont de noile condiții în secolul al XIV-lea Giotto (Campanile) Acum, deja la începutul secolului al XV-lea, care a determinat schimbări serioase în situația socio-politică, a fost în primul rând necesar să se decidă dacă se finalizează construcția în spiritul planului inițial al lui Arnolfo di Cambio, dacă se revizuiește acest proiect, luându-l ca bază, sau abandonându-l complet construirea a ceva complet nou și modern Brunelleschi se oprește la o decizie care ține cont de dezvoltarea istorică a ideii: să nu adere la vechiul model și să nu facă concesii modei, ci să creeze o formă nouă, în consonanță cu modernitatea, bazată pe fundamentul istoric pus de Arnolfo di Cambio Dificultățile structurale au fost că domul nu a putut fi construit folosind mijloacele tehnice disponibile atunci Domul aflat în construcție avea nevoie, până la rambursarea finală a forțelor de tracțiune, de sprijinul unor structuri (schele) sprijinite pe pământ, iar la vremea aceea nu era posibilă construirea unor schele atât de uriașe Desigur, când în secolul al XIV-lea a construit baza cupolei, la Florența au existat maeștri capabili să construiască schele atât de mari, dar odată cu sfârșitul erei structurilor grandioase și cu afirmarea unei tendințe (mai ales în a doua jumătate a secolului al XIV-lea) spre rafinament decorativ , constructori capabili să rezolve o sarcină atât de grandioasă aproape au dispărut S-ar putea, desigur, încerca să reînvie tehnicile uitate (cum a făcut Ghiberti la turnarea statuii sale), dar Brunelleschi a luat o nouă cale, care i-a permis să renunțe la construcția schelelor de susținere și să creeze un sistem autoportant pentru cupolă în timpul construcția acestuia El își derivă metoda de construcție din "tehnicile zidăriei romane antice", pe care le-a studiat la ruinele din Roma, dar îi conferă o formă foarte diferită de cea folosită în construcția vechilor structuri cu cupolă Domul, ușor îndreptat în sus, este alcătuit din două cochilii interconectate prin nervuri gotice și inele orizontale care atenuează forța O nouă invenție tehnică care asigură echilibrul intern, "combinarea" corectă a forțelor care acționează, nu a putut fi implementată folosind metodele constructive anterioare, bazate pe experiența de magazin a maeștrilor anteriori Arhitectul și-a asumat întreaga responsabilitate pentru execuția proiectului, constructorii nu trebuiau decât să-i urmeze întocmai instrucțiunile Din punct de vedere estetic, cupola este mai degrabă octogonală Capitolul trei Quattrocento bolta închisă - a fost o nouă formă creată de artist, care a aprofundat experiența istorică a antichității Aceasta nu mai este o expresie colectivă sau corală a sentimentului religios al comunității, ci o creație individuală a unui artist care caută să fie expresia unui sentiment comun, ca un signor care acționează ca expresie a intereselor politice ale poporului Domul nu numai că completează clădirea construită în epoca anterioară, ci îi modifică și îi transformă sensul Arnolfo di Cambio a conceput catedrala ca o clădire alungită cu trei nave care duce într-o sală octogonală înconjurată de abside, ca o floare uriașă cu petale Arnolfo, cu alte cuvinte, s-a străduit pentru un contrast între perspectiva directă a navelor și expansiunea neașteptată a spațiului centric Brunelleschi își pune sarcina de a echilibra toate aceste volume cu ajutorul unei cupole (greutatea maselor exterioare, lungimea spațiului interior), adică de a da lejeritate unei clădiri concepute ca prea grele Volumul puternic al cupolei fluidizează și completează spațiul complex al corului, silueta sa în formă de ou creează o contrabalansare a extinderii longitudinale a naosului, nervurile nervurilor determină forma cupolei, care nu apasă pe clădire, dar, parcă, plutește în aer, răspândind marginile de gresie, parcă întinse între coaste, ca o țesătură între spițele umbrelei Din punct de vedere ideologic, politic și urbanistic, orașul nu a mai fost comunitatea liberă pentru care Arnolfo a conceput Catedrala Santa Maria del Fiore în locul bisericii Santa Reparata existentă anterior Florența devine centrul unui stat mic Prin urmare, domul a fost destinat să devină "axa" cartierelor și străzilor orașului O domină și oferă un aspect unic peisajului urban În același timp, datorită dezvoltării sale în sus și în lățime, servește drept legătură între oraș și dealurile din jur Alberti înțelege că semnificația sa depășește doar planificarea urbană atunci când spune că noul dom este atât de vast încât acoperă toate orașele toscane Domul Catedralei din Florența servește, în cele din urmă, drept argument în controversa antigotică: blocând spațiul, a fost perceput ca centrul de greutate al tuturor forțelor și s-a opus policentrismului gotic sub forma numeroaselor turle fragile amplasate liber în spațiu Simplitatea gândirii lui Brunelleschi, care a reunit, a echilibrat și a stins toate forțele constructive ale catedralei, este în mod clar opusul acelor trucuri colosale ale constructorilor Catedralei din Milano, care s-au nedumerit cum să stingă forțele care interacționează la ridicarea unui întreg pădure de vârfuri ascuțite și turle Trei "Adorația magilor" Subiectele operelor de artă nu sunt niciodată alese în mod arbitrar În societatea marilor bancheri, "Adorarea Magilor" nu este doar un omagiu de recunoștință al puternicilor acestei lumi față de pruncul divin născut în sărăcie, ci și un simbol al favoarei lui Dumnezeu față de cei care, fiind înzestrați cu enorm bogăție, folosește-le într-un scop bun În scurt timp, trei tablouri remarcabile au apărut la Florența Istoria artei italiene la această poveste Prima a fost de Lorenzo Monaco (c -c ), un călugăr din Camaldoli, un adept fidel al tradiției artistice florentino-sieneze El nu acceptă natura seculară, distractivă, naturalistă a goticului curtenesc și i se opune idealului ascetic cu rigoare monahală Din poza lui, scoate flori, animale, ornament Peisajul său este redus la stânci aspre, hambarul se transformă într-o structură simbolică asemănătoare unei biserici, proporțiile figurilor sunt alungite și grațioase Schema de culori este simplă și armonioasă, dar, în esență, Lorenzo Monaco se limitează la a sublinia în cheia poetică a goticului târziu elementul spiritual care prevalează asupra naturalistului El opune frumusețea artistică frumuseții pretențioase, un coral mistic cântecului troveurilor, dar structura ritmică nu se schimbă de aici Am vorbit deja despre Gentile da Fabriano, cel mai cunoscut maestru al goticului "internațional" Adorația Magilor, scrisă de el în , a fost comandată de Palla Strozzi, cel mai bogat om din Florența Pentru a merge să se închine lui Hristos, Magii întrerup vânătoarea Au ajuns la pestera cu ieslele cu tot alaiul lor: iata baterii, si soimii, iata caii si cainii Procesiunea Magilor se repetă de multe ori, în funcție de diferitele etape ale călătoriei lor, și umple aproape întreg tabloul Natura se dezvăluie, de asemenea, în toată diversitatea ei Nașterea Domnului Hristos se transformă într-un basm elegant, plin de detalii reale, slăvind strălucirea festivității de la curte Acțiunea se dezvoltă încet, cu încetinitorul, astfel încât privitorul să se poată bucura de ceea ce se întâmplă Contururile liniare sunt desenate cu atenție, dar fără "presiune", parcă de teamă să nu strice figurile Culorile sunt armonizate ca instrumentele dintr-o orchestră Forme ușoare, transformatoare, cu rouă argintie, arată ca un dar festiv pentru înalta societate Lucrurile în sine sunt pentru Gentile în centrul a tot ceea ce este frumos Artistul nu inventează nimic, el poate doar percepe, varia realitatea, ca un muzician care cântă o melodie Ambele "Adorații" - Lorenzo Monaco și Gentile da Fabriano - exprimă, respectiv, dorința de perfecțiune spirituală și de plăceri lumești - două moduri, așa cum am spune astăzi, de a evada din realitate A treia "Adorație", de Masaccio, reflectă o percepție concretă, definită, a realității A fost scrisă ca parte a unei predele pentru Polipticul din Pisa, executată în la ordinul unui notar bogat Sunt puține personaje în ea, arena de acțiune este o fâșie îngustă a primului plan, striată de umbre care cad din figurile iluminate de lumină intensă, hainele sunt simple, aproape fără decorațiuni Grajdul este reprezentat ca un baldachin care formează o cameră pătrată semiîntunecată Golurile de aici poartă aceeași încărcătură de plastic ca și figurile umane și munții blânzi care blochează orizontul și mută cerul până la marginea imaginii, unde aproape dispare Aici nu există întinderi nesfârșite, spațiul este strict real Munții, oamenii, caii sunt modelați din aceeași masă Principalul lucru nu este vizibilitatea externă, nu semnificația misterioasă, ci materialitatea obiectelor Acesta este punctul de plecare al controversei lui Masaccio: toate elementele realității sunt egale Capitolul trei Quattrocento între ele, niciunul dintre ei nu este mai înalt sau mai jos decât celălalt, iar în fața lumii lucrurilor, o persoană nu experimentează extaz sau regret, ci o înțelegere profundă a acestora Singura aluzie la "sublimul" intrigii, singurul citat din Scriptură, este sella curulis*, în care * Tronul (lat ) Madona stă aşezată, dar şi cu aceasta artistul doreşte să sublinieze, parcă, că nu există lucruri joase şi sublime, căci chiar acolo, în apropiere, pe picior de egalitate, se etalează o şa pentru un măgar În înfățișarea oamenilor și în peisaj nu există nici măcar un indiciu al frumuseții universului divin, al alegerii speciale a providenței: ideea divinului nu se află în lucrurile contemplate, ci în mintea persoana care le contempla Oamenii lui Masaccio, parcă, exprimă esența divină; de unde demnitatea şi măreţia lor Nici măcar nu au nevoie să acționeze, însăși prezența lor în spațiul real este deja plină de cel mai înalt sens moral Alberti a susținut (și probabil că această idee i-a fost sugerată de pictura lui Masaccio) că lucrurile, sau realitatea însăși, ar trebui să umple spațiul Dar spațiul însuși este o realitate, o sinteză (și nu suma) lucrurilor La fel ca materialul este și lumina care inundă spațiul, modelând și descriind obiectele din el Masaccio, care a învățat mult mai multe de la Brunelleschi decât de la Masolino în atelierul său, își construiește compozițiile, ca un arhitect, prin alternarea volumelor și golurilor: în spatele grajdului, sfânta familie este înfățișată cu unul dintre Magi, apoi o nouă pauză ritmică și un nou grup de figuri, o altă pauză nu atât de semnificativă și, în sfârșit, caii Și la fel ca în construcțiile arhitecturale din Brunelleschi, întregul se bazează pe echilibrul verticalelor și orizontalelor Dintre persoanele prezente în imagine, două sunt îmbrăcate în costume moderne Masaccio: este vorba de donatori îmbrăcați în haine negre stricte purtate de marea burghezie Ei nu sunt participanți la procesiune: sunt contemporanii artistului, atașați evenimentului legendar, care este de natură istorică și după multe secole și-a păstrat semnificația Așa cum în organizarea spațiului, perspectiva nu îndepărtează în depărtare și nu ne distrage atenția, ci, dimpotrivă, apropie obiectele îndepărtate, tot așa istoria aduce în prezent un eveniment de care suntem despărțiți de secole Ghiberti, dorind să clarifice că jertfa lui Isaac aparține istoriei antice, înfățișează un basorelief clasic pe altarul jertfei; Masaccio, pe de altă parte, introduce în "Adorarea sa" oameni îmbrăcați în costume contemporane, pentru că el crede că acest eveniment, cu toată îndepărtarea lui în timp, este relevant în mintea unei persoane moderne care se gândește la el Brunelleschi - Donatello - Masaccio Cine sunt acești trei despre care am vorbit care au revoluționat arta? Filippo Brunelleschi ( - ) apare la început ca sculptor După ce a eșuat la un concurs de proiectare pentru uși pentru Baptisteriul Florentin, își schimbă direcția în activitatea sa, dedicându-se Istoria artei italiene studiul construcției raționale optic-geometrice a spațiului El se întreabă cum pot fi deduse modele absolute, raționale, din nenumărate cazuri individuale de percepție vizuală Un biograf contemporan spune că Brunelleschi a mers la Roma cu Donatello și că la Roma (în timp ce Donatello căuta antichități) a studiat "proporțiile muzicale" și "metoda de așezare" a clădirilor antice romane Nu a copiat frize și capiteluri, ci s-a uitat atent la planimetrie și tehnici de construcție, la tipologia și tehnica ridicării clădirilor În atelierul gotic, constructorul breslei a stat în vârful piramidei, urmat de sculptori, cioplitori, încrusteri, dulgheri și, în cele din urmă, zidari, dar toți, după cunoștințele și experiența lor, au participat la crearea o singură lucrare Acum lucrarea de arhitectură devine produsul experienței istorice și ingeniozității tehnice a unei singure persoane care dezvoltă proiectul și dirijează de sus, de la un alt nivel, mai înalt, execuția tuturor lucrărilor Acest lucru se va întâmpla cu domul Catedralei din Florența, care îl va ocupa pe arhitect aproape toată viața Revenind constant la ea, se va strădui să-și dezvăluie din ce în ce mai mult măreția Așadar, în , s-au adăugat exedre cu nișe mici la baza uriașei bolți a domului, care ar trebui să-i sublinieze lejeritatea și înălțarea în spațiu; în , a fost creat un felinar, fixând axa de rotație și centrul de perspectivă al întregului sistem În timp, intențiile arhitectului devin din ce în ce mai precise: de a plasa în centrul imaginar al spațiului un sistem volumetrico-plastic care leagă clădirea cu natura, dându-i "proporționalitate" cu peisajul urban, dealurile din jur și cerul Restul lucrărilor lui Brunelleschi sunt legate de căutarea unei soluții la aceeași problemă de bază - problema organizării spațiului Dar spațiul este întotdeauna o realitate concretă, unul dintre parametrii vieții însăși Casa de plasament ( - ) apare în primul rând ca urmare a unui anumit concept urbanistic Ocupă o latură a pieței, dar pătratul este înțeles nu ca o cutie închisă, ci ca un spațiu deschis, animat de mișcare, care nu poate fi ecranat cu patru pereți impenetrabili Fațada clădirii, care formează una dintre laturile sale, aparține în egală măsură atât clădirii, cât și pieței Scopul său este de a oferi o tranziție de la spațiul deschis al pătratului la spațiul interior Privind-o, ne vine în minte piețele străvechi înconjurate de colonade, ne amintim de rolul pe care loggiile trecentiste din Florența l-au jucat în viața publică și urbană Brunelleschi creează o fațadă sub forma unei arcade sau coloane de loggia, datorită căreia suprafața sa include și adâncimea arcadei, adică se realizează întrepătrunderea spațiului închis al clădirii și a spațiului deschis al pieței, ale căror proporții se stabilesc prin comparare între ele Relația proporțională dintre clădire și spațiul pieței se exprimă prin dimensiunea arcelor de semicirculare, raportul dintre lățimea acestora și înălțimea coloanelor, reducerea aparent în perspectivă a etajului superior cu ferestre Interiorul bisericii San Lorenzo, proiectat pentru Medici în Capitolul trei Quattrocento , este o compoziție spațială simetrică Spațiul continuă în direcții infinite, dar mintea umană le poate reduce la trei coordonate: lungime, latitudine și înălțime Interiorul bisericii San Lorenzo este construit pe raportul axelor ortogonale: acesta este într-adevăr raportul dintre axa navei centrale cu axele celulelor spațiale ale navelor laterale, care sunt continuate în capele Axul transeptului este construit și în raport cu axul naosului central Două planuri de perete mari, pline de lumină ale naosului principal nu numai că limitează spațiul, ci îi conferă o proiecție în perspectivă: fiecare arc al navei principale corespunde deschiderii navei laterale, care la rândul său corespunde spațiului redus al navei capelă Astfel, are loc o scădere treptată a valorilor, care în sine reprezintă un fel de "piramidă vizuală" Deci, planul peretelui navei principale acționează ca o unitate plastică independentă, care în proiecție are adâncime și proporționalitate Dar pentru a exprima spațiul infinit în forme finite, este necesar să se recurgă la reducerea lui, comprimarea În aceiași ani, s-a angajat în această sarcină și prietenul lui Brunelleschi, sculptorul Donatello, care a găsit o soluție datorită inventării unei noi tehnici de relief, numită "gіііеѵо schacciato"* Arhitectul rezolvă această problemă prin profilarea con- * Relief turtit (lat ) scheletul structural al clădirii cu elemente revelate plastic, acționând ca urmare a adăugării multor planuri care intră în adâncime Deci sub ochii noștri există un fel de suprapunere și întrepătrundere a coloanelor arcadei, privite în perspectivă Artistul îi deosebește și prin utilizarea unor materiale mai rezistente (piatră) și o culoare deosebită (gri), care îi deosebește de pereții albi tencuiți, care formează un plan ideal al unei secțiuni de perspectivă imaginară Brunelleschi ajunge la problema intersectării planelor și construcției ortogonale ca urmare a reflecției constante asupra construcțiilor tridimensionale ale arhitecților romani antici Este atras în special de structurile longitudinale cu simetrie bilaterală și clădirile cu plan centrat "Tipologic" acestea sunt două lucruri diferite, dar dacă un design arhitectural este o modalitate de organizare a spațiului, iar spațiul este unul, atunci nu poate exista un abis de netrecut între ele Deja cu ajutorul cupolei Catedralei din Florența, Brunelleschi a încercat să contopească într-un singur întreg aspectul central de sub spațiul cupolei cu structura longitudinală a navei principale El revine la această problemă din nou în Vechea Sacristie a Bisericii San Lorenzo, o capelă pătrată acoperită cu o cupolă În fața noastră se află patru planuri de pereți, pe care, parcă în proiecție, se transmite structura spațială a clădirii; patru arcade largi, parcă, simbolizează orizontul; inelul înconjurător al bolții, ca limită a firmamentului, unește proiecțiile ortogonale ale pereților Brunelleschi apelează din nou la aceleași sarcini și le complică în în timpul construcției Capelei Pazzi, în care spațiile laterale imaginare sunt transferate nu numai grafic, ci și concret dezvoltate în interior Istoria artei italiene arcuri de arhivoltă Fațada este un organism plastic expresiv, parcă ar fi fost format din două plane paralele și disecate Aici se vede clar cât de mult crește valoarea funcției plastice a principalelor elemente ale scheletului structural al clădirii În biserica San Lorenzo, pereții erau niște planuri albe simple care umpleau spațiul dintre structurile de piatră ale structurii și serveau pentru a reflecta lumina În cea de-a doua biserică - Santo Spirito - concepută în , dar executată cu o denaturare a planului inițial după moartea maestrului, Brunelleschi pune accent pe expresivitatea plastică a principalelor elemente structurale - pilaștri, cornișe etc , organizând spațiul liber in jurul lor Rețineți că aici verticalitatea coloanelor mari este un fel de antiteză față de adâncimea nișelor capelelor laterale De acum înainte pilaștrii devin principalele elemente structurale, se remarcă prin cea mai mare plasticitate, devin baza tuturor reducerilor de perspectivă, distribuitorul și regulatorul de iluminare Rolul lor este echivalent cu rolul personajelor istorice în spațiul istoric (nu se întoarce la antichitate, de altfel?) Iar în biserica Santo Spirito ajunge la mare dramaturgie datorită alternanței contrastante a maselor și intervalelor dintre lor Și ne amintim involuntar de intensitatea istorică și dramatică a spațiului plin doar de oameni în Miracolul cu Stater al lui Masaccio, cu semicercul său de figuri masive care poartă, ca niște coloane, încărcătura de experiențe dramatice care le-au căzut în sarcina lor Într-adevăr, Masaccio, un mare prieten al lui Brunelleschi, își pictase deja Miracolul cu Stater El a pictat această frescă, încercând să întruchipeze în reprezentarea realității istorice ideile lui Brunelleschi despre spațiu, care, după cum am văzut încă de la executarea reliefului cu "Sacrificiul lui Avraam", erau idei despre spațiu datorită plasticității figurilor Acum Brunelleschi construiește un spațiu arhitectural, îndreptându-și gândurile către spațiul pictural al lui Masaccio, către felul său de a "construi" figuri, dezvăluind măreția lor morală, predeterminată de însuși faptul prezenței lor, a ființei lor Masaccio s-a născut în în San Giovanni Valdarno, a murit înainte de a împlini douăzeci și șapte de ani la Roma În mai puțin de zece ani de activitate, el produce o astfel de revoluție în istoria picturii, care nu poate fi comparată decât cu revoluția dusă de Giotto Potrivit tradiției, Masaccio este considerat un student al lui Masolino, cu care a colaborat în mod repetat și cu care a plecat la Roma în toamna fatală a anului De fapt (după cum o evidențiază și prima sa lucrare din , descoperită recent în San Giovenale in Cass, lângă Reggello), artiștii care au contribuit la formarea acesteia au fost Brunelleschi și Donatello Diferența dintre Masaccio și Masolino, sau mai degrabă influența celui dintâi asupra celui din urmă, poate fi judecată de Madona cu Sfânta Ana (c ), începută de Masolino și completată de Masaccio (cel din urmă aparține Fecioarei cu Pruncul și îngerul ținând coperta din dreapta), precum și după frescele realizate de ambii maeștri în Capela Brancacci Masolino este încrezător că tradiția se poate dezvolta și poate trage noi forțe din ea însăși El nu se opune spiritului inovator al lui Masaccio Mai mult, îl încurajează în mod favorabil, crezând că un maestru atât de experimentat, Capitolul trei Quattrocento cum poate "face loc tinerilor" Este sigur că pictura lui este compatibilă cu pictura tânărului său prieten și, cel mai probabil, înțelege de ce acest tânăr nu aderă la opiniile sale Lucrarea sa comună cu Masaccio este concepută cu o mare amploare: de pe vremea lui Giotto, figuri atât de grandioase și bine construite precum Sfânta Ana nu au apărut în pictura florentină În volumul puternic, tridimensional al figurii sale, Masaccio intră în figura Madonei, care, în ceea ce privește expresivitatea soluției volum-spațiale și a siluetei, seamănă cu cupola Catedralei din Florența a lui Brunelleschi Mai mult, se referă la figura Sfintei Ana în același mod în care cupola lui Brunelleschi se raportează la construcția longitudinală a navelor trecentiste ale Catedralei din Florența La fel ca cupola unei catedrale, Madona formează în centrul imaginii un puternic nucleu de plastic, care subjugă întregul și stabilește proporțiile pentru orice altceva Masaccio, care este mai aproape de Brunelleschi decât de Masolino, este conștient că o astfel de formă arhitecturală precum cupola, care este capabilă să devină un centru de greutate independent, stinge tensiunea tuturor celorlalte forțe, condiționează și subjugă spațiul orașului, este la fel de viu organism, ca figura umană El a dat figurii Madonei o semnificație comparabilă cu rolul felinarului din domul lui Brunelleschi A modera verbozitatea goticului târziu, așa cum a făcut Masaccio, însemna a reveni la izvoarele istorice ale tradiției, adică a recâștiga maniera giottiană, a abandona, cu alte cuvinte, naturalismul și academicismul "internațional" al Gioteskopului De altfel, pentru a înțelege "Madona cu Pruncul" din Polipticul din Pisa ( ), trebuie să apelăm la Giotto Nu trebuie uitat însă că acest "principiu fundamental" istoric se suprapune realizărilor timpurilor moderne, realizate de Donatello în sculptura sa statuară Desigur, Madona lui Masaccio este încă înfățișată pe un fundal auriu, dar capătă un sunet complet diferit, formând o suprafață reflectorizantă care direcționează lumina în adâncurile spațiului cubic limitat și clar definit al tronului, pe care stă Madona, ca o statuie aşezată într-o nişă Gradul de iluminare al laturilor tronului (una dintre ele rămâne în umbră, în timp ce cealaltă strălucește în lumină) justifică construcția figurii pe baza contrastelor de lumină și umbră Acest contrast nu este ascuțit și nu încalcă unitatea culorii: pentru Masaccio, efectul de lumină nu este atât de important Asemenea lui Brunelleschi, care caută în cupolă o formă echivalentă sau cel puțin "comparabilă" cu întinderea infinită a spațiului deschis, Masaccio dă fondului auriu sensul de spațiu "infinit", apoi îl aduce în proporție cu figura umană Acesta este ceea ce dă infinitului bogăția, proporția și forma necesare În "Răstignirea" - un pliu poliptic al bisericii Santa Maria del Carmine din Pisa - gestul de disperare al mâinilor Magdalenei ridicate în sus în sine dă întregii compoziții mai mult dramatism decât toate compozițiile apărute în pictură după Giotto (comparați-l cu gestul Sfântului Ioan Evanghelistul din "Plângerea" din Padova) În același timp, acest gest uman tragic servește ca măsură a distanței de la prim-plan la fundalul auriu și leagă două figuri jale cu Hristos - Madona și Sfântul Ioan Spaţiu, Istoria artei italiene ale căror elemente constructive sunt figurile, nu pot decât să fie implicate în drama umană Se susține că construcția arhitecturală a "Treimii" din biserica Santa Maria Novella a fost executată de Brunelleschi Oricum ar fi, Masaccio aderă la canoanele acestui mare maestru din el De ce? Răspunsul este simplu: să rămâi fidel designului conceptual al frescei în sine Înfățișează Treimea, simbolizată de un triunghi Dar dacă artistul și-ar fi băgat în cap să recurgă la o imagine simbolică, atunci nu s-ar fi limitat la un triunghi, care determină dispunerea figurilor din punct de vedere compozițional Acest simbol, la care a recurs atât de des pictura secolului al XIV-lea, îi este indiferent lui Masaccio Îl interesează ideea, exprimată nu prin simboluri, ci prin forme clare Trinitatea este o idee-dogma, iar dogma este de neconceput fără revelație Rolul revelației în Treime îl joacă forma aleasă de artist Datorită eternității sale, dogma creștină apare și sub forma istoriei Prin urmare, imaginile reprezentate, inclusiv figura lui Dumnezeu Tatăl, sunt percepute ca figuri reale, istorice, "ocupând un anumit spațiu" Spațiul dat în revelație trebuie să fie autentic și definit, absolut și în același timp istoric (adică străvechi și prezent), ca însăși dogma religioasă Un astfel de spațiu este pentru Masaccio spațiul organizat în perspectivă al lui Brunelleschi Imaginile lui Masaccio sunt o idee constructivă a spațiului, care a primit o întruchipare concretă în construcția figurii umane Frescele Capelei Brancacci din biserica Santa Maria del Carmine reprezintă minunile săvârșite de Sfântul Petru Un loc de cinste printre ei îl ocupă fresca "Minunea cu Stater", înfățișând un eveniment miraculos, al cărui personaj principal este Hristos, iar executorul voinței sale este Petru Când înfățișează miracole, Masaccio renunță la tot ce este întâmplător, episodic și instructiv O minune pentru el este un fapt pur istoric, căci a fost săvârșită de oameni călăuziți de voința divină; în consecință, are și un principiu moral clar exprimat Imaginea dezvăluie acest principiu moral esențial, așa cum creațiile arhitecturale ale lui Brunelleschi, în ciuda diversității lor, dau o idee de spațialitate absolută Descoperirea lui Masaccio în domeniul eticii este la fel de izbitoare ca și descoperirea lui Brunelleschi în domeniul cunoașterii: extinde la infinit viziunea umană asupra lumii Așa cum natura nu face nicio distincție între frumos și urât, tot așa în domeniul moralității nu există a priori dat bine și rău O singură realitate contează, singura judecată posibilă este judecata realului și a irealului Masaccio simte intuitiv că numai prezența unei persoane în lume îi conferă cea mai mare responsabilitate, că datoria lui este să-și exprime cumva atitudinea față de realitate Istoria nu este o evoluție din trecut până în prezent, ci realitatea în ansamblu Din punctul de vedere al narațiunii evanghelice, se disting trei episoade în Miracolul cu Stater, care se desfășoară în de momente diferite: ) Hristos, de la care colecționarul cere un tribut, îi ordonă lui Petru să prindă un pește și să ia o monedă din gura ei; ) Petru Capitolul trei Quattrocento scoate un stater; ) Petru dă staterul vameșului În scena reprezentată, toate cele trei episoade se contopesc într-unul singur, iar granițele temporale sunt marcate de cele spațiale Pentru narațiunea romanică și gotică, ca și pentru "Minunea cu Stater", a fost și caracteristică reprezentării repetate a aceluiași personaj în diferite etape ale narațiunii Totuși, se pune întrebarea: de ce Masaccio nu urmărește succesiunea cronologică și plasează episodul anterior în centru, iar pe cele ulterioare în stânga și în dreapta? Este clar că Masaccio se străduiește nu pentru consistență, ci pentru simultaneitate, pentru că toate evenimentele din el depind de gestul poruncitor al lui Hristos Voința lui devine instantaneu motivul acțiunilor lui Petru, care repetă exact gestul profesorului Acest gest de două ori repetat ne îndreaptă către același Petru, care, în depărtare, scoate o monedă din gura unui pește Astfel, nu avem de-a face cu două acțiuni diferite care se succed, ci cu evenimente simultane Minunea, desigur, constă într-un stater găsit în gura unui pește, dar artistul înfățișează pe scurt acest eveniment pe marginea stângă a frescei Vedem doar o mică fâșie de coastă și o figură schițată a lui Petru, plină de mișcare: tocmai a ajuns la coastă, s-a aplecat și este gata să alerge înapoi Adevăratul sens al întregii lucrări nu constă într-un eveniment miraculos, ci în voia lui Hristos, împărtășită de apostoli, care l-au înconjurat pe dascăl într-un inel dens, în porunca lui către Petru, care primește statul și plătește tribut Această unanimitate morală, într-o măsură mult mai mare decât construcția în perspectivă a compoziției, creează o compoziție plastică puternică, gravitând spre figura centrală Compoziția circulară a grupului figurat este dată pe fundalul munților fără copaci și a câțiva copaci ofilit, care ajută la stabilirea direcțiilor de perspectivă separate Numai porțile orașului au un volum terminat: coloana arcului servește ca interval ritmic între apostolii care îl înconjoară pe Hristos și scena finală a prezentării staterului; arcul este un volum în perspectivă în scădere, leagă figura lui Petru de spațiul care merge în adâncuri; peretele cel mai apropiat de privitor aduce în prim plan figura perceptorului Masaccio este prea educat și deștept pentru a nu înțelege sensul profund al temei pe care o dezvoltă: este Petru, ca șef al bisericii, care trebuie să se ocupe cu lumea, cu puterea lumească De aceea această scenă este înfățișată mai aproape de noi în timp și loc Peisajul de pe frescă este pustiu, gol, întunecat și incolor Toată lumina este concentrată asupra figurilor, pătrunde în masele de plastic, le face să trăiască o viață "plin de sânge" pe fundalul spațiului gol Linia imaginară care leagă vameșul de Hristos evocă o comparație cu o perspectivă care provine din cercul de oameni care înconjoară Mântuitorul și asemănătoare naosului longitudinal al bisericii și spațiului ei cu cupolă Iar trunchiurile copacilor, falnice în valea dintre munți, seamănă cu coloane portante care înconjoară grupul central Prin aceasta nu vrem să spunem că Masaccio a transferat în mod conștient picturii principiile organizării spațiului aplicate de Brunelleschi (cum a făcut-o în Trinity), dar nu există nicio îndoială că atitudinea ambilor artiști față de structura spațială, intu Istoria artei italiene Înțelegerea naturală a realității a fost aceeași și că există o mare asemănare între construcțiile geometrice ale lui Brunelleschi și principiile morale ale lui Masaccio Odată cu apariția lui Donatello ( - ), un curent nou, popular, este introdus în sistemul complex al culturii artistice din Florența Cultura clasică este pentru el nu un bun nou dobândit sau pierdut, ci o moștenire returnată, ci o moștenire florentină inalienabilă, veșnic vie în mintea și limba vorbită a oamenilor El însuși este originar din popor, care din copilărie a învățat priceperea în atelierele gotice din ultimii ani ai secolului al XIV-lea iar apoi s-a alăturat cercului de luminat al lui Ghiberti În curând devine prieten și asociat cu Brunelleschi, dar între ei există o diferență socială profundă, pe care vechii biografi nu vor să nu o menționeze Ei notează că ambii maeștri au vizitat Roma împreună: Brunelleschi a măsurat ruinele, încercând să stabilească "proporții muzicale" și să înțeleagă însăși esența culturii antice, în timp ce Donatello căuta tot ce supraviețuise din vremuri trecute și care încă mai respira viață Se spune că atunci când Donatello a creat "Răstignirea" din lemn pentru biserica Santa Croce din Florența, Brunelleschi i-a reproșat că "a pus pe cruce un simplu țăran", uitând că proporțiile perfecte ale unei persoane trebuie căutate în trupul divin a lui Hristos Pentru a-și demonstra înțelegerea proporțiilor ideale, Brunelleschi însuși a realizat un crucifix (Biserica Santa Maria Novella) Deși ambii artiști au urmat aceeași cale de actualizare a artei, Brunelleschi reprezintă un trend intelectual și idealizant, iar Donatello unul dramatic și realist "David" în a fost creat de Donatello imediat după finalizarea lucrărilor de decorare a portalului gotic (Porta della Mandorla) al Catedralei din Florența, în care este angajat împreună cu Nanni di Banco Figura este construită conform schemei gotice: tensiunea piciorului extins înainte, axa de rotație este celălalt picior, o mișcare neașteptată în liniile ambelor mâini, o întoarcere directă la dreapta capului înclinată spre stanga Dar această schemă este emasculată, redusă la linii pur de forță, accentuate și opuse între ele într-o armonie neliniștită, foarte departe de ritmul gotic Statui sculptate de sculptor în mai multe etape între și pentru Catedrala din Florența, biserica din Orsanmichele și pentru campanii, arată cum se schimbă ideea lui de "personaj istoric" Să nu uităm, de asemenea, că Nanni di Banco, care a lucrat în același oraș și cam în același timp (între și ), a încercat să înzestreze înfățișarea "Patru sfinți" ai săi cu trăsăturile unui portret roman antic, care a studiat în originale Donatello nu era mai rău decât era familiarizat cu izvoarele antice și nu există nicio îndoială că în toate statuile sale s-a străduit să recreeze nobilimea clasică și severitatea plastică a imaginilor antice, dar nu s-a calmat până când modelul clasic ideal a coincis cu trăsăturile reale ale oamenilor, l-au întâlnit pe străzile din Florența Chiar înainte de a înfățișa un simplu țăran după chipul lui Hristos răstignit, el îmbracă cetățenii florentini, meșteșugari, mesageri în hainele evangheliștilor și profeților și un tânăr fermecător din Capitolul trei Quattrocento oamenii se îmbracă în armura Sfântului Gheorghe Dar el face toate acestea nu dintr-o dorință zadarnică de asemănare, ci pentru că regăsește cu adevărat în înfățișarea, faptele și, într-o măsură și mai mare, în drojdia morală a toscanilor, măreția, puterea, realismul vital, "virtutea" * al vechilor, slăvit * Virtutea (lat ) privită drept prima virtute "civilă" de către Coluccio Salutati și Leonardo Bruni Iată aceeași legătură între trecut și prezent pe care o găsim la Masaccio și care constituie fundamentul etic al istoriei Că exact așa decurge din politețea reținută a gesturilor, pliurile curgătoare antice ale hainelor, din maturitatea experienței, întruchipate în chibzuirile și cu adevărat "văzând multe" pe fețele lor de-a lungul vieții În fața noastră sunt imagini care, fără îndoială, au ajuns până la noi de-a lungul secolelor, dar purtând în același timp pecetea incontestabilă a modernității Acestea nu sunt "umbre ale trecutului", ci oameni vii revelați nouă prin voința sculptorului Abia s-au întors în călătoria lui Dante, dar în lumină aruncă deja umbre Într-adevăr, lumina pentru Donatello este o substanță fizică, o realitate spațială, o proprietate a prezentului, nu a trecutului Aceasta este tocmai toată problema sculpturii statuare, despre care s-a discutat în acei ani Pictorul poate ilumina figurile din tabloul său după bunul plac, dar lumina înfățișată de el va rămâne pentru totdeauna neschimbată Sculptorul care lucrează la basorelief stabilește adâncimea și panta reliefului, străduindu-se să se asigure că lumina pătrunde adânc în adâncuri într-o anumită cantitate și la un anumit unghi Dar statuia rotundă este o formă influențată de lumina naturală, a cărei intensitate și direcție sunt schimbătoare Prin urmare, totul se rezumă la captarea luminii, folosind-o pentru a evidenția trăsăturile plastice ale reliefului, pentru a asigura reflexivitatea planurilor de ecranare, forma în sine Mișcarea în spirală a statuii gotice a determinat incertitudinea gradației clarobscurului Continuitatea ritmului dat a distras atenția de la figură în sine, parcă ar fi dat un "instantaneu" din ea și a mutat imediat atenția asupra mișcării sale, care a fost constant redusă în ultimă instanță la rotația eternă și universală a sferelor cerești Donatello, dimpotrivă, se străduiește să se asigure că lumina fixează imaginea care a coborât din antichitate, astfel încât toată lumea să poată atinge statuia și să se asigure că aceasta există aici pe pământ Dalta lui pătrunde adânc în marmură, astfel încât contrastul ascuțit cu umbra face ca lumina să se îngroașe pe suprafața reliefului Donatello face draperiile tangibile fizic, astfel încât greutatea masei lor să dezvăluie mai bine mișcarea ascunsă a corpului În volume compacte, el evidențiază direcții energice și conturate cu încredere, lăsând clar că mișcarea reflectată de acestea nu este mișcarea spațiului exterior, lumină sau eter, ci produsul voinței umane Donatello calculează cu atenție echilibrul liniilor și planurilor, deoarece se străduiește să se asigure că mișcarea volitivă a figurilor sale se distinge prin certitudine, și nu vag în spațiul nedefinit care o dizolvă Compară Sfântul său Gheorghe ( ) cu primul David Picioarele, care în "David" au jucat rolul unui suport, subliniind în același timp Istoria artei italiene mergând înainte, la "Sf Gheorghe" sunt aranjate sub formă de busolă și poartă greutatea corpului; bratele, care in primul caz formau doua linii arcuite, aici subliniaza respectiv aterizarea dreapta si intoarcerea usoara a trunchiului Crucea de pe scut determină atât axa figurii, cât și cele două direcții de dezvoltare a acesteia: în sus (verticala corpului vertical) și în lățime (orizontală a umerilor) În "David" lumina curgea rapid în jos planuri înclinate, în "Sf Gheorghe" sculptează volumul Ideile lui Brunelleschi despre perspectivă fac o impresie uriașă asupra lui Donatello El înțelege, desigur, că o statuie este o formă atât de plastică, încât ea însăși este capabilă să se potrivească în spațiul înconjurător și să interacționeze cu lumina Dar poate sculptura să înfățișeze spațiul, să transmită profunzime și lumină, ca în pictură? Așa se pune problema reliefului, iar aici Donatello nu este deloc de acord cu soluția propusă de Ghiberti pentru ușile baptisteriului florentin Părțile înalte ale reliefului Ghiberti captează lumina, iar sculptarea cu pricepere a volumelor o îndreaptă spre adâncuri, unde formează un fel de fond auriu în pictură Potrivit lui Donatello, este necesar în primul rând să se reproducă secțiunea "piramidei vizuale" - planul: toate reliefurile sale sunt într-adevăr foarte puțin adânci, dar spațiul reprezentat pe ele este mult mai adânc decât în înaltele reliefurile lui Ghiberti Primul relief "aplatizat" de Donatello este panoul "Sfântul Gheorghe ucigând dragonul" (c ), realizat pentru soclul nișei Sfântului Gheorghe Doar în anumite puncte înălțimea reliefului ajunge în planul încadrării; restul maselor sunt aplatizate și aplatizate, delimitate de un contur adânc tăiat (deseori realizat prin tehnica unei brazde înclinate, trecând chiar sub relief), contrastând prin umbrirea acestuia cu părțile de relief inundate de lumină Pe aceasta este construită perspectiva unui portic și a unei grote care se adâncesc, în spatele cărora ușoară asperitate a fundalului sugerează prezența unui spațiu nesfârșit prelungit cu câțiva copaci abia conturați, dar plin de o atmosferă apăsătoare, abia pătruns de rare raze de lumină Din această lumină rarefiată, amestecată cu materia densă a marmurei, provine (o comparație superficială este suficientă pentru a ne asigura de acest lucru) și senzația dureroasă de spațiu gol din Miracolul cu Stater a lui Masaccio Poate un astfel de spațiu organizat în perspectivă și în același timp material-material să se îmbine cu plasticitatea statuară, aproape să o elimine din contactul cu lumina naturală? În "Sfântul Ludovic de Toulouse" (c ) nu vedem nici o structură plastică, nici o mișcare a corpului, ci doar o masă grea, "umflată" de haine, cu pliuri adânci Contururi rotunjite, netezite, poziția frontală a figurii înghețată fără mișcare (singura linie care iese din direcția generală a luminii este asociată cu un detaliu extern - toiagul unui pastor, ușor înclinat în lateral) duc la faptul că volumul plastic este perceput ca un înalt relief care nu are un fundal profund și atât de saturat de lumină și umbră încât în jurul lui se formează un gol, iar figura este percepută ca un cheag materializat de spațiu Această statuie este importantă și pentru înțelegerea trăsăturilor picturii lui Masaccio "Sărbătoarea lui Irod" - un relief executat pentru cristelnicul baptisteriului din Capitolul trei Quattrocento Siena, este construită pe respectarea exactă a perspectivei: mai multe secțiuni paralele care se extind în adâncime, unite prin linii de perspectivă cu un singur punct de fugă Și totuși, ca niciodată înainte, această construcție volume-spațială riguroasă din punct de vedere matematic se remarcă prin dramatism agitat și saturație luminoasă Pentru Donatello, perspectiva este unul dintre parametrii istoriei, iar istoria este acțiune, dramă, care sporește mobilitatea emoțională a personajelor și iluminarea spațiului Această dramă eternă a lumii (omul și natura), dorința constantă de a extinde granițele realității, la răspândirea mondială a acțiunii, constituie pentru Donatello esența istoriei creștine și contemporane Relieful Înălțării Mariei (c ) din biserica Sant'Angelo a Nilo din Napoli este un foarte jos relief cu un întreg vârtej de linii abia trasate în marmură Reflectându-se de la suprafață, lumina dă impuls tuturor mișcărilor descrise în această scenă Și totuși în această lucrare, una dintre cele mai impregnate de o dispoziție religioasă, Donatello își dezvoltă tema în spiritul "psalmilor" clasici ai icoanelor și alegoriilor gotice "David" de bronz (c ) nu mai este eroul hotărât și încrezător în sine din Orsanmichele În fața noastră se află un tânăr chibzuit, aproape uimit că a avut onoarea să realizeze o asemenea ispravă glorioasă Corpul său este ușor deviat de la axa centrală: piciorul pe jumătate îndoit este pus deoparte, datorită căruia centrul de greutate al corpului este transferat pe celălalt picior Diagonala unei săbii mari și prea grele subliniază instabilitatea și dinamica internă a figurii Acesta din urmă se reflectă în jocul schimbător al reflexelor luminoase care evidențiază mușchii pieptului și ai trunchiului Borul lat al pălăriei aruncă o umbră pe față În exterior, această statuie pare a fi o concesie la "eleganța" clasică a lui Ghiberti, dar în realitate indică o abatere de la concretețea istorică și o preferință pentru imaginea melancolică a legendei religioase În , la Roma, Donatello ajunge la o percepție a antichității, foarte diferită de cea care era caracteristică strictului umanism florentin Aceasta nu mai este o poveste speculativă, ci o poveste trăită în timp, ca o schimbare succesivă de epoci El este atras de tot ceea ce duce la încălcarea ideii stereotipe a calmului aproape olimpic al clasicilor, entuziasmul, șocul emoțional, chiar și capriciul și ciudatenia artei antice târzii, atât de distorsionate de straturile orientale, credințe mistice și simbolismul inaccesibil celor neinițiați, este mai mult decât severitatea "epocii de aur" Îi face plăcere să urmeze modele care reflectă criza și decăderea antichității clasice în vremuri "tulburate", de exemplu, compozițiile fantezie colorate ale maeștrilor medievali locali sau artiștii romani din marmură din familia Kosmata Și cum altfel să reînvie antichitatea, dacă nu cu ajutorul imaginației? Creațiile florentine ale sculptorului înainte de plecarea sa la Padova ( ) reflectă tocmai această întorsătură în opera lui Donatello În "Veștirea" din biserica Santa Croce (c ), adoptă în mod antic întregul repertoriu de "ficțiuni": pilaștri acoperiți cu Istoria artei italiene frunze, cu volute la bază și măști grotești în loc de capiteluri, cornișe și frize umplute cu ovale, creneluri, rozete, abundență de aurire pe piatră cenușie; putti de teracotă pe un fronton ușor înclinat Sculptorului îi place eufemismul, misterul celui înfățișat De ce iese Maica Domnului în dreapta, iar îngerul apare în stânga? Ce se ascunde în spatele ușii închise maiestuoase care ocupă cea mai mare parte a fundalului? Toate acestea sunt doar reflectări ale unor legende întunecate, presupuneri fantastice care uimesc și atrag prin misterul lor La fel de bizară și fantastică a fost și cantoria - tribuna cântătoare a Catedralei din Florența ( - ) Stăpânul, se pare, a înțeles că apelul la antichitate i-ar forța chiar și pe cei mai îndoielnici să se retragă în fața magiei ei Își folosește erudiția pentru a ridiculiza clasicismul academic în spiritul căruia Ghiberti creează a doua uși ale baptisteriului la acea vreme, dar poate și mai mult argumentează cu cea de-a doua cantoria, la care a lucrat Luca della Robbia (c - ) , care a încercat să dea un exemplu de utilizare a clasicilor în ea, un exemplu al modului în care rigoarea artei romane antice poate fi combinată cu puterile ascuțite de observație ale florentinilor Această lucrare, poate cea mai apollineană din întregul quattrocento toscan, i se opune cea mai dionisiacă lucrare a lui Donatello, care este, parcă, o lecție predată de un bătrân rebel unui tânăr conservator Pe parapetul figurat sunt putti, surprinsi de dansul bacchic Pauzele neașteptate sunt imediat înlocuite de o nouă explozie de ritm iambic Aceștia nu sunt atât îngeri, cât genii clasice care nu își ascund originea păgână Coloanele și fundalul reliefului sunt decorate cu mozaicuri aurii (în memoria marmurătorilor romani): suprafața sa neuniformă aruncă lumină difuză asupra figurilor, punctând penumbra luminoasă cu puncte de lumină Parapetul în consolă și cornișele din marmură colorată lustruită în oglindă, ghirlandele, buchetele, capete de putti, scoici și amfore sunt, alături de decorațiuni similare de pe amvonul exterior al Catedralei din Prato, un exemplu tipic al acelei fantezii capricioase pe temele antichității, care risipește amintirile îndepărtate ale umanismului religios și civil strict din primii ani ai Quattrocento-ului florentin Pe de altă parte, porțile cu imagini ale apostolilor și martirilor din Vechea Sacristie a Bisericii San Lorenzo (c - ) indică în mod clar că Donatello s-a inspirat din ce în ce mai mult din pictura antică târzie, trage idei din opoziția cu cea clasică tendinte generate de aceasta arta insasi si negand treptat modurile ei specifice de exprimare El nu mai caută în antichitate justificare sau stimulent pentru inovațiile sale Ea îi servește mai degrabă ca suport pentru dezvoltarea unei direcții pur picturale și saturate de lumină în sculptură Fondurile arhitecturale sau peisagistice dispar în compozițiile sale; figurile aplatizate ies în evidență pe fundalul lustruit datorită suprafeței lor mai aspre și contururilor nervoase conturate Toată atenția artistului nu se mai îndreaptă către căutarea unui gest expresiv, ci spre crearea unor astfel de efecte de lumină care să confere materiei fără viață vivacitatea imaginii umane Capitolul trei Quattrocento Din până în Donatello creează la Padova cea mai importantă lucrare a sa - un mare altar pentru biserica Sant'Antonio cu șapte statui și un număr mare de reliefuri După reconstrucție și dezmembrare în secolele XVI, XVII și XIX altarul și-a pierdut aspectul inițial Din punct de vedere iconografic, statuia lui Donatello a Fecioarei cu Pruncul este fără precedent Ea este înfățișată în momentul în care, ridicându-se de pe tron (un scaun ciudat decorat cu sfincși), ea arată sau prezintă pruncul, "carne din propria carne", ca un dar ritual, ca și cum și-ar fi amintit imaculata lui concepție Fruntea ei este încoronată cu o coroană de heruvimi Același motiv se repetă pe piept (un heruvim este o prefigurare a patimilor viitoare ale lui Hristos), o veșmânt preotesc, o riză, cade de pe umeri Statuia este concepută, ca un relief, pentru un punct de vedere frontal Modelarea îmbrăcămintei este caracterizată de nervozitate, pliuri care se încrucișează, apoi diverg, apoi se umflă, apoi cad lin pentru a capta sau împrăștia lumina Aceasta este o imagine foarte ciudată, ca și cum ar sugera culte și mistere antice, cu care, totuși, sfinxurile de la tron sunt legate cel mai direct Artistul a căutat, cu siguranță, să transmită semnificația sacramentului nașterii lui Hristos, adăugându-i, totuși, reminiscențe ale vechilor mituri naturaliste Poate că a vrut să spună că această naștere pune capăt unei epoci a antichității și deschide o nouă eră Dar toate acestea sunt exprimate nu atât simbolic, cât cu ajutorul unei stări deliberate nedefinite, "de tranziție" a figurii, care se reflectă în fluiditatea formei sale, ca și cum tocmai s-ar fi îngroșat și încă cald de la flăcările care l-au lins în timpul turnare "Răstignirea", deși nu face parte din altar, este legată ideologic de pruncul, pe care Maica Domnului l-a prezentat lumii, sacrificând iubirea maternă de dragul iubirii pentru omenire "Răstignirea" pare să mărturisească: așa au tratat oamenii acest dar Hristos este înfățișat ca un om puternic care a îndurat chinul mult timp Moartea nu a stins încă ultimul fior al vieții din el În ciuda suferinței, de care mușchii de sub piele se încordează, Hristos atârnă pe cruce, ca un condotier pe cal Se stinge cu aceeași măreție cu care "barbarii" care au fost executați de cuceritorii romani și-au dat ultimul suflu Dar eroismul lui este și statornicia unui om care înțelege sensul sacrificiului său Contourul complotului pentru altar a fost probabil stabilit de un savant padovan: continuitatea și opoziția dintre păgânism și creștinism era o problemă urgentă la acea vreme Acest subiect era apropiat și de Donatello, corespundea convingerilor sale morale, care se dezvoltaseră în rândul oamenilor și nu erau zdruncinate de experiența științifică Era îngrijorat de soarta unui om care a devenit mai mult o victimă a istoriei decât protagonistul ei, iar această istorie este văzută mai degrabă prin ochii unui martir decât prin ochii creatorului ei I se pare rezultatul acțiunii unor legi inevitabile - fie naturale, fie divine Este aproape o soartă pe care nici măcar o zeitate nu o poate evita complet Înmormântarea este unul dintre cele mai tragice reliefuri ale lui Donatello Este realizat din piatră gri cu incrustații de marmură colorată, pietre semiprețioase și mozaicuri aurii Figurile nu mai sunt reținute de cadru Par să le lipsească spațiu pentru a-și exprima durerea Dar putem vorbi despre spațiu aici? Înaintea noastră Istoria artei italiene două plane paralele, foarte apropiate unul de celălalt, între care, parcă, sunt strânse figuri turtite, practic deloc separate una de cealaltă Gesturile lor cresc, transformându-se într-un crescendo disperat al Magdalenei îndurerate cu brațele întinse, repetând arcul curbat format de trupul lui Hristos în partea superioară a compoziției Poziția dominantă în prim-plan, asociată coloristic și luministic cu aurul fundalului, este ocupată de un mormânt cu decorațiuni grosiere, realizat, conform lui Donatello, în stil "antic" Artistul subliniază acest motiv "antic" pentru a da mai multă tragedie scenei înfățișate și a crea impresia de timp oprit și de tragedie care durează pentru totdeauna și își păstrează acuitatea Acest relief este culmea a ceea ce, în limbajul modern, ar putea fi numit "expresionismul" lui Donatello Tragicul, însă, este doar unul dintre aspectele ideii de istorie, în principal realitatea ei, care se reflectă în sculptura lui Donatello În The Entombment, tragicul este doar un mijloc, nu un scop în sine; este ca o descărcare electrică care depășește toate figurile deodată, le unește și lovește pe loc Același lucru se întâmplă și în "Minunile Sfântului Antonie", care nu se distinge printr-o asemenea tragedie Evenimentele descrise provoacă o reacție în lanț care transformă actorii dramei într-o mulțime, îmbrățișată de un singur impuls, în care este imposibil să se evidențieze gesturile și acțiunile individuale În "Miracolul cu măgarul", trei arcade uriașe conturează un spațiu atât de mare încât este comparabil cu mișcarea nu a unor figuri individuale, ci a unor mase întregi care se împrăștie fără chip sub arcadele lor Uimirea, ca și durerea din "The Entombment", este trăită nu de indivizi, ci de o întreagă mulțime în care imaginile individuale sunt ca niște atomi în mișcare Istoria pentru artist este un ciclu nesfârșit, fiecare eveniment este doar o verigă în lanțul general, tras într-o mișcare mai largă de lumină, spațiu, în "universalitate" Donatello distruge cu propriile mâini acel ideal umanist de personalitate, pentru a cărui instaurare a făcut atât de mult Aici începe criza umanismului, care va culmina în curând cu arta lui Leonardo Dar cum se poate explica că în momentul în care Donatello simte gustul "antichității anticlasice" și începe să o implementeze în lucrările sale, el realizează o statuie ecvestră a condotierului Gattamelata (terminată în ), care este considerată ca cea mai clasică dintre sculpturile sale în ceea ce privește subiectul (un piedestal înalt care imită un mormânt) și în forma sa (inspirată de statuia lui Marcus Aurelius și caii elenistici de pe fațada Catedralei Sf Marcu)? Legătura tematică cu antichitatea și tema morții (mormântul) mărturisesc cât de adânci sunt rădăcinile acestei imagini, atât de apropiate și de palpabile încât se vede în fiecare detaliu, până la clemele sabiei și roțile pinteni Prin vizualizarea detaliilor, artistul caută să sublinieze adevărul, concretețea imaginii pe care a creat-o Dar această imagine este doar o născocire a imaginației, gata să dispară Gattamela-ta este doar o viziune a antichității care apare, zăbovește o clipă și dispare imediat Este greu de imaginat ceva mai puțin "monumental" Ritmul repetitiv al liniilor curbe (coada, crupa, Capitolul trei Quattrocento gâtul unui cal) sugerează o mișcare lină, a cărei direcție este indicată de diagonalele sabiei și bâtului Așadar, în fața noastră este o imagine reală, nu înghețată, ci parcă trăind în timp și spațiu În același mod, nu există nimic voinic sau eroic în fața unui condotier Acesta este un contemporan familiar, apropiat de noi, și se pare că îi poți atinge ridurile feței și sprâncenele umflate Chipul lui reflectă chibzuința și grija unui om care privește cu tristețe viitorul din adâncul secolelor Fiind o persoană extrem de sensibilă la schimbările din situația istorică, Donatello resimte în ultima perioadă a operei sale criza crescândă a marilor idealuri din zorii umanismului, plecând de la idealul personalității și terminând cu idealul istoriei "Judith" cu gestul lui neputincios și cu privirea pierdută, fixată pe vid, parcă vorbește despre inutilitatea eforturilor eroice Din marile fapte anterioare ale omenirii, ea a moștenit doar o mare tristețe, pentru că istoria este doar răzbunare, și nu catarsis, pedeapsă și nu o răsplată pentru vinovăția anterioară Statuia de lemn a Sfintei Magdalene de la Baptisteriul Florentin personifică o imagine uluitoare a durerii, pe care astăzi am numi-o existențială Aceasta este autodistrugerea, dizolvarea formei umane în materie, care la rândul ei se transformă într-o lumină slabă, fără viață Reliefurile care împodobesc cele două amvonuri din biserica San Lorenzo nu sunt doar tragice: spațiul se îngustează, ritmul convulsiv, fracționat este dat din timp, mișcarea este sub forma unei aruncări frenetice de fantome fără trup, parcă condamnate la execuție în viața de apoi Alte tendințe în cultura artistică din Toscana Brunelleschi, Donatello, Masaccio nu sunt rebeli singuri care operează printre retrogradi Din primii ani ai secolului al XV-lea întregul mediu artistic din Toscana este în mișcare pentru a bloca invazia modului nordic, lombard, a goticului "internațional" Jacopo della Quercia (c - ) este unul dintre acei sculptori siezi care se opun cu fermitate scrierii caligrafice tradiționale a operelor lui Simone Martini Preferă să apeleze la plasticitatea strictă a lui Giovanni Pisano și la umanismul timpuriu al lui Ambrogio Lorenzetti Sculptorul lucrează adesea în afara Sienei - în Lucca, Florența (în participă la un concurs pentru decorarea ușilor baptisteriului), Ferrara, Bologna Nu se poate ignora complet consonanța profundă a sculpturii sale cu plasticul strict burgundian, și în special opera lui Klaus Sluter, deși nu avem dovezi ale contactelor sale cu Burgundia Forma mormântului Ilariei del Carretto din Catedrala din Lucca (c ) se bazează pe tipologia franceză, dar conține, mai ales în motivul puttilor purtând ghirlande de flori, reminiscențe clare ale artei clasice Capul Ilariei del Carretto este ridicat pe o pernă și acoperit cu o coroană Sculptorul modelează pieptul în așa fel încât din el să provină o întreagă cascadă de pliuri Jacopo, prin urmare, caută să izoleze un miez stabil în forma volumetrică simulată, concentrând lumina care se răspândește pe întreaga siluetă Martor la asta Istoria artei italiene Există, de asemenea, părți conservate din Fonte Gaia ( - ) pentru Piazza del Campo din Siena A mers mult mai departe în reliefurile cu episoade din povestea biblică care împodobesc portalul principal al Catedralei San Petronio din Bologna și începute în , posibil simultan cu frescele lui Masaccio din Santa Maria del Carmine Nu există nicio legătură directă între ei, dar Jacopo era, fără îndoială, familiarizat cu ideile umaniste ale florentinilor și cu aplicarea lor în domeniul artelor plastice De fapt, Sfânta Scriptură este considerată de artist ca un document al istoriei antice Și, fără îndoială, nu întâmplător sculptorul se îndepărtează de conceptul de Ghiberti, care a dominat la Florența Figurile ocupă aproape întreg câmpul de relief dreptunghiular, ceea ce face ca volumele lor plastice să fie semnificative Contururile sunt clar conturate cu linii largi, netede, care urmează relieful plastic și subliniază schimbarea acestuia Cu toate acestea, relieful în sine are un caracter înmuiat și se reduce la o tranziție lină de la un relief scăzut la depresiuni puțin adânci, ceea ce face posibilă transmiterea acțiunii care se dezvoltă fără probleme sub lumină difuză Motivul ideologic dominant rămâne totuși ideea, inspirată de Petrarh, a posibilității de a reconcilia - cu o viziune mai largă asupra istoriei - înțelepciunea antică cu spiritualitatea creștină, și nu dialectica dramatică a contrariilor, conducând la o sinteză Nanni di Banco ( - ) concertează între și cel mai consecvent și prolific susținător al renașterii antichității Grupul sculptural înfățișând patru sfinți este, fără îndoială, cel mai bun exemplu de artă umanistă inspirată din antichitate pentru acea epocă Dar, așa cum am observat deja, pentru Nanni problema limbajului artistic rămâne problema principală: sculpturile pe care le-a realizat pentru Porta della Mandorla a Catedralei din Florența înainte și după experimentele în stilul "vechi" vorbesc privitorului, ca a fost, în "latina vulgară", în conformitate cu stilul gotic, în care aceste porți au fost concepute la sfârșitul secolului al XIV-lea Giovanni d'Ambrogio Acesta nu este rezultatul contradicțiilor sau ezitărilor maestrului: Nanni pur și simplu traduce în "latina vulgară" vorbirea latină strictă a antichităților sale, introducând anumite amendamente formale în aceasta Lorenzo Ghiberti ( - ) a fost unul dintre marii maeștri ai timpului său, deși programul său în domeniul culturii artistice este mai mult reformist decât revoluționar A fost sculptor, aurar, arhitect, precum și scriitor și, ca atare, primul istoric de artă Comentariile sale, în trei volume, arată că el a căutat să plaseze arta pe o bază culturală cât mai largă În termeni teoretici, fără violență asupra crezului său creator, el acceptă noi prevederi (de exemplu, perspectiva) ca un pas cert în dezvoltare care nu subminează fundamentele tradiționale Din punct de vedere istoric, el recunoaște măreția și perfecțiunea anticilor, dar consideră că cel mai bun mod de a-i cunoaște este o tranziție critică de la tradiție la surse, și nu doar o respingere a tradiției Relația sa cu teoriile lui Brunelleschi este destul de clară: perspectiva are o bază geometrică incontestabilă Capitolul trei Quattrocento wu, prin urmare, este cel mai bun mod de a reprezenta spațiul și, ca atare, un instrument valoros în mâinile artistului, dar asta nu înseamnă că reprezentarea corectă a spațiului este singurul scop al artei Arta poate avea scopuri cognitive (cum și-a dorit Brunelleschi), morale, religioase sau istorice, dar trebuie să rămână artă, adică să dezvolte experiența practică și ideologică moștenită din trecut Ghiberti admite că după antichitate continuitatea s-a rupt, iar timp de șase sute de ani arta părea să nu existe, dar Giotto a legat firul rupt, iar adepții săi nu au de ales decât să urmeze această cale Cele mai semnificative etape ale evoluției artistice a lui Ghiberti sunt marcate de două uși de bronz, pe care le-a realizat și turnat pentru baptisteriul florentin Primele (terminate în ) au fost asociate cu concursul din și au fost destinate fațadei de est - cea mai importantă din punct de vedere al funcționalității religioase, deoarece este orientată direct spre catedrală Al doilea, cu care a fost angajat Ghiberti din până în au fost destinate fațadei de nord, dar întrucât s-au "distins prin frumusețea lor extraordinară" (nu degeaba au primit numele "Porțile Paradisului"), au fost amplasate pe fațada de est, iar primele pe cea de nord unu Diferența dintre prima și a doua ușă este uriașă În primul, Ghiberti păstrează principiul așezării figurii în quadrifolia, adică aderă la schema Andreei Pisano, în al doilea, doar zece episoade sunt prezentate într-un cadru dreptunghiular În , artistul a considerat ușa ca un plus decorativ al clădirii; în funcția decorativă se estompează în fundal și ușile sunt considerate ca o colecție de imagini istorice La primele uși, ceea ce este destul de firesc, scenele sunt realizate ținând cont de configurația complexă a tocurilor, care corespundea caracterului trecentist al ușii Un astfel de cadru duce la formarea unui câmp luminos, în cadrul căruia scenele înfățișate în relief creează un cheag de lumină intensă, care oferă condiții ideale pentru compoziția și dezvoltarea plastică a scenei În relieful competițional, Brunelleschi s-a răzvrătit împotriva acestei condiții și a construit un spațiu de plastic care contrazicea cadrul Ghiberti a fost de acord cu această convenție și a demonstrat astfel că sculptura sa a dezvoltat tradiția trecentistă fără a contrazice structura ei spațială și plastică De exemplu, în Flagelatia lui Hristos, înscrie un pătrat cu o colonadă clasică în quadrifolia gotică, deși îi conferă o formă mai rafinată, pentru că nu vrea să renunțe la rafinamentul gotic Figura lui Hristos este plasată în centru și formează axa verticală a compoziției Este izolata si evidentiata special pentru a pune in valoare proportiile frumoase ale corpului gol Mișcarea în spirală a biciuilor face ecoul formei curbilinii a cadrului și ajută la introducerea în compoziție a unor fluxuri de lumină sub formă de vârtej direcționate de curbele cadrului Desigur, în douăzeci și opt de domenii, construcția compozițională și, în consecință, rolul planurilor de ecranare a luminii sunt foarte diferite, dar principiul structural se reduce constant la atracția și distribuția armonică a luminii Istoria artei italiene Ghiberti a început să lucreze la ușile secunde, pe baza intrigilor "remarcabile și semnificative" sugerate de remarcabilul umanist Leonardo Bruni și abia în cursul lucrărilor a schimbat programul, a abandonat quadrifolia și a redus numărul de scene înfățișat Alegerea formei pătrate a tocului, care "distruge" planul ușii, arată că artistul a adoptat ideea propusă de Alberti de construcție în perspectivă ca "fereastră" către lumea exterioară Cu toate acestea, nu acceptă relieful "aplatizat" al lui Donatello Dacă în relief este necesar să se înfățișeze o scenă pe un fundal de spațiu adânc, atunci de ce să nu folosești priceperea perfectă a sculptorului pentru a realiza unele figuri în relief înalt, aproape circular, iar altele în jos, aproape contopindu-se cu fundalul? De ce să suprasaturați suprafața reliefului cu figuri și peisaje care ar putea obține puțin mai multă libertate prin ridicarea sau coborârea reliefului lor? Donatello consideră spațiul de relief ca o realitate de sine stătătoare care nu are nimic de-a face cu spațiul real; Ghiberti, în schimb, se referă la ea ca la o imitație a spațiului natural, pentru că este convins că frumosul este în natură însăși și că imaginea istorică ar trebui să fie realistă În ceea ce privește "naturalitatea", Gentile da Fabriano a fost modelul și se poate fi sigur că, începând din pentru a crea remarcabila sa serie istorică de reliefuri, Ghiberti s-a orientat mental mai mult spre Adorarea Magilor a lui Gentile din decât spre frescele de la Carmine , tocmai început de Masaccio Este suficient să ne amintim procesiunile oamenilor care umplu peisajele sale, sau tigri, lei, elefanți și chiar urși, înfățișați cu o acuratețe enciclopedică rătăcind printre piramidele egiptene Ghiberti încearcă nu atât să arate că spațiul trecentist al lui Andrea Pisano poate fi folosit în concordanță cu perspectiva lui Brunelleschi, cât să demonstreze posibilitatea de a combina poetica curtenească a lui Gentile cu o perspectivă matematică Și toate acestea nu se fac de dragul experimentelor cu perspectivă, ci în numele poeticii lui Gentile, al cărei "naturalism" lombard trebuie, totuși, completat de realismul pe care Giotto l-a adus artei toscane și care a constat nu atât de mult în transferul atent al fenomenelor naturale ca și în reflectarea proprietăților minții umane Prin urmare, în compozițiile sale despre intrigile poveștilor biblice, îi pasă mult mai mult de combinarea diferitelor episoade cu ritm liniar și iluminare decât de o descriere detaliată a lucrurilor, de frumusețea armoniei lumii și nu de fenomene individuale Masolino da Panicale ( - ) s-a format ca artist în cercurile artistice apropiate de Ghiberti De asemenea, vede în "naturalismul" lui Gentile o oportunitate de a dezvolta tradiția toscană și de a-i da o formă mai modernă, dar cu aceleași rezerve ca și Ghiberti Acest lucru se observă în primele "Madone" din Bremen ( ) și München Faptul că Masolino l-a atras pe Masaccio la opera sa ar putea fi un accident (amândoi sunt originari din San Giovanni Valdarno), dar, în orice caz, este un semn al alegerii îndrăznețe a unui drum diferit de cel care a fost conturat cu autoritate de Ghiberti Masolino a început independent să picteze Capela Brancacci din biserica Santa Maria del Carmine, dar apoi a transferat această lucrare lui Masaccio în legătură cu plecarea sa în Ungaria pentru Capitolul trei Quattrocento executarea ordinelor curţii regale ( ) În fresca "Căderea", el proclamă principiile poeticii sale: frumosul nu este împrăștiat peste tot în natură, el este concentrat în desăvârșirea corpului uman, în forma lui pe care a creat-o Dumnezeu Prin urmare, este necesar să regăsim această formă, care se distinge prin armonie și perfecțiunea proporțiilor Pentru a face acest lucru, este necesar să eliminați tot ceea ce aduce disonanță liniilor, reliefului, clarobscurului, culorii În forma sa cea mai completă, acest canon este exprimat în figurile lui Adam și Eva înainte de cădere Masaccio se ceartă cu Masolino, înfățișând pe pilastrul peretelui opus al capelei pe Adam și Eva după cădere, adică după ce au pierdut frumusețea originară a creației divine, după ce au cunoscut durerea și rușinea pentru păcatul pe care l-au comis Pasul lor larg este primul pas al unei persoane în istorie, iar lumina cerească care învăluia figurile din Mazolino este acum izbitoare în rigiditatea sa, trupurile sunt deja îngreunate, desfigurate de povara vieții Masaccio opune nu urâtul frumosului în spiritul lui Masolino, ci omul-în-istorie cu omul-în-natura Chemarea lui Masaccio de a reveni la Giotto și în același timp la sensul real al realității rezonează cu Masolino: în fresca "Sf frescă "Consacrarea Bisericii Santa Maria del Carmine" a arătat un interes pentru peisajul urban) și, precum Masaccio în "Adorarea magilor", introduce în scenă doi martori în costume moderne Deși aduce liniile la un singur punct de fugă, perspectiva sa se destramă și nu unește ambele părți ale frescei Întorcându-se la Giotto, Mazolino îl citează mai degrabă decât să refac în propriul său spirit Deși contemporanii artistului sunt prezenți în scena care se desfășoară în fața noastră, nu simțim semnificația istorică și morală a ceea ce se întâmplă, deoarece poartă amprenta anacronismului Același lucru este valabil și pentru picturile murale din biserica romană San Clemente, care dovedesc că aceste două sisteme nu pot fi percepute ca un fel de unitate Și întrucât nu mai există Masaccio (care a murit la scurt timp după sosirea la Roma) alături de artist, Masolino a ales calea compromisului trasată de Ghiberti, în favoarea căreia, însă, tânărul cărturar dominican Fra Angelico se pronunțase deja prin aceea timp În spiritul acestui compromis, necontestat de spiritul revoluționar mai ireconciliabil al lui Masaccio, în a executat picturile sale fermecătoare ale baptisteriului din Castiglione Olona Călugărul dominican din ordinul predicatorilor Giovanni da Fiesole, poreclit Fra Beato Angelico ( - ), a fost descris de istoriografia romantică ca un mistic care și-a înfățișat viziunile cerești în extaz Angelico a fost, fără îndoială, un artist religios, dar era profund conștient de problemele culturale ale timpului său În munca sa, el a fost inspirat de principiile înalte ale doctrinei religioase și a fost ghidat de scopuri foarte specifice A ocupat funcții înalte în ordinul monahal, a fost prieten cu un alt dominican, Sfântul Antonie, arhiepiscopul florentin, a fost respectat de Papii Eugen al IV-lea și Nicolae al V-lea Nu numai că a urmat îndeaproape politica mănăstirii dominicane San Marco, care viza la întărirea influenţei religioase în zonă Istoria artei italiene cultura în rândul burgheziei florentine superioare, dar a contribuit în mare măsură la formarea acesteia Unul dintre primii a înțeles marea importanță a noilor tendințe artistice și nu le-a rezistat Dându-și seama de pericolul unei secularizări complete a artei, el a încercat să includă aceste inovații în doctrina oficială a bisericii și în sistemul filozofic al lui Toma d'Aquino, al cărui succesor și custode era ordinul său Nu avem informații certe despre formarea lui Angelico ca artist După ce a intrat de tânăr în ordinul dominican, poate că a început să învețe arta miniaturii, care este foarte comună în mănăstiri Ca călugăr, el nu ar fi putut să nu fie conștient de ideile lui Lorenzo Monaco de a salva sufletul prin asceză, dar credea că nu toată lumea ar trebui să fie ascetă; cel care trăiește în lume trebuie să fie mântuit pe baza experienței lumești, iar arta în acest sens îi poate ajuta pe laici să acumuleze o experiență utilă din punct de vedere religios Dacă arta se străduiește să înțeleagă adevărul, atunci ea se apropie de Dumnezeu; pictura, ca și pictura lui Lorenzo Monaco, nu putea induce decât rugăciunea, dar nu și la cunoștințe superioare Cunoașterea lui Dumnezeu este acea formă de experiență religioasă, spre acumularea căreia omenirea, atât de interesată de cunoaștere și însetată de expansiunea ei, trebuie să fie îndreptată Vasari susține că Angelico l-a admirat pe Masaccio și i-a studiat creațiile Nu ar putea fi vorba, desigur, de acceptarea necondiționată a principiilor sale, dar este foarte important ca artistul dominican, aflat la o răscruce între Gentile și Masaccio, a preferat Masaccio, adică arta experimentală Prima lucrare datată cu precizie a lui Angelico datează din * Tabernacolul Linaioli a fost executat pentru unul dintre cele mai puternice și mai bogate ateliere din Florența Este suficient să reamintim că pentru schița cadrului s-au apelat la celebrul Ghiberti Angelico nu s-a opus unui compromis în spiritul lui Ghiberti, în sfera sa largă de artă coexistau scopuri religioase, excluse de rigorismul teoriilor deja cunoscute, deși nepublicate, ale lui Ghiberti Și totuși Angelico în domeniul teoriei merge mai departe decât compromisul lui Ghiberti Din punct de vedere iconografic și tipologic, Madona sa este apropiată de Madonele lui Masolino, dar volumul său închis plastic seamănă cu Madona introdusă cu îndrăzneală de Masaccio în Madona cu Sfânta Ana a lui Masolino Capetele Madonei și ale bebelușului formează volume regulate de plastic, reluând forma mingii transparente pe care bebelușul o ține în mână O astfel de formă geometrică este, fără îndoială, cea mai perfectă pe care o poate imagina mintea umană Prin urmare, este cel mai apropiat de forma dată de Dumnezeu lumii atunci când a fost creată Ca atare, este ca substanța cu care Dumnezeu umple spațiul lumii, adică lumina Ca formă ideală care depășește tot ce este pământesc, o astfel de formă geometrică este singura care nu interferează cu trecerea luminii Mai mult, fiind saturată de lumină, ea însăși devine purtătoare de lumină Totuși, dacă (cum a susținut Brunelleschi) spațiul este o formă geometrică, iar lumina divină (așa cum spunea Toma d'Aquino) umple spațiul, atunci cine va nega că forma geometrică este o manifestare a luminii? Madona este înconjurată de brodate Capitolul trei Quattrocento țesături de aur, înglobând-o, parcă, într-un cadru prețios Poate că aceasta este o aluzie la corporația de țesători care a comandat tripticul, dar, în același timp, brocartul auriu aruncă o lumină irizată strălucitoare asupra figurilor Datorită acestui fapt, culoarea albastră bogată a mantiei Madonnei atinge un grad incredibil de puritate; volumele capătă transparență, aproape fără a arunca umbre Culoarea, astfel, încetează să mai fie o înfățișare trecătoare, înșelătoare, care învăluie și ascunde esența lucrurilor Fiind identificată cu lumina, materia colorată însăși devine o sursă de lumină, transformându-se într-o substanță cosmică Angelico este, de asemenea, convins că trebuie să aveți încredere în forma exterioară a obiectelor În aceasta, el pornește de la premisa teologică, conform căreia totul în această lume poartă pecetea creatorului; pentru a o dezvălui, trebuie să privești lumea cu ochi limpezi, să iubești lucrurile nu de dragul lor, ci de dragul esenței sau al destinului lor divin Vederea nu trebuie "orbită" de patimile pământești O astfel de doctrină s-ar putea dovedi a fi apropiată de burghezia florentină, în ciuda caracterului său practic inerent Gentile, Masolino, și într-o oarecare măsură chiar și Ghiberti, au căutat să folosească imaginația pentru a găsi frumusețea ascunsă a lucrurilor, accesibilă doar unei minți sofisticate Dimpotrivă, Angelico crede că frumusețea este deschisă oricărei minți clare Perspectiva este o consecință a activității minții, de unde regularitatea ei, mai mult, necesitatea Dar perspectiva nu este un scop în sine, ci un mod de a cunoaște, un act al gândirii umane și nu un element al realității În tripticul Linaioli, tronul pe care stă Maica Domnului este construit după legile perspectivei, dar acesta din urmă servește doar la crearea unui mediu de lumină, la transmiterea luminii care vine de jos și la construirea unui spațiu ideal în care figura este, parcă, scufundată Chiar și retabloul "Coborarea de pe Cruce" pentru Biserica Moș Crăciun Trinitatea este doar o predică pentru turma seculară: atât de evidentă este învățătura aici Pictat în jurul anului , când în Florența se vorbea doar despre "pictură istorică", acest retablo reprezintă un episod din Istoria Sacră, dar nu mai puțin este un fenomen natural, întrucât istoria de aici dezvăluie doar providența divină Evenimentul în sine (îndepărtarea trupului lui Hristos) este înfățișat în prim-plan: aceasta nu este o narațiune, nu este un apel mental la trecut, ci o revelație divină În fundal, este înfățișat un peisaj desfășurat liber în spațiu, inundat de lumină transparentă de primăvară - dealuri cu ziduri ale orașului, case Nu există nicio contradicție între natură și istorie: sunt două ipostaze ale uneia și aceleiași revelații O astfel de unitate nu a existat întotdeauna: ea a apărut atunci când Dumnezeu, coborând pe pământ, a dat un nou sens vieții oamenilor Prin urmare, nu este nimic dramatic în "Coborârea de pe Cruce": este un rit de primăvară al renașterii În cultura umanistă, Angelico simte un amestec de păgânism, dar nu îl respinge, ci preferă să arate că pentru o minte limpede și un suflet curat, chiar și credințele păgâne servesc la glorificarea în continuare a adevăratului Dumnezeu În dreapta crucii, un grup de oameni învățați se ceartă despre simbolurile patimii lui Hristos, în stânga, femei evlavioase desfășoară vălul pentru a primi trupul Pe de o parte, un tribut adus minții, pe de altă parte, un tribut adus inimii, iar pentru o minte limpede și pentru un suflet pur, realitatea apare ordonată și de înțeles, ca o formă perfectă Cruce și Istoria artei italiene scările formează baza geometrică a compoziției: peisajul din stânga este format din pereți și case, în dreapta - din munți și văi Perspectiva este strictă, dar nu creează iluzia adâncimii spațiului, ci doar contribuie la curgerea nestingherită a luminii cerești pe suprafața obiectelor Și în acest Angelico îl urmează pe Toma d'Aquino: forma naturală perfectă este aceea care nu interferează cu răspândirea luminii divine Cu toate acestea, nu există nicio urmă a unei astfel de înțelegeri a naturii și a istoriei în frescele pictate după în chiliile și coridoarele mănăstirii San Marco, reconstruite de Michelozzo pe cheltuiala lui Cosimo de' Medici Ele au fost făcute nu ca o decorare a localului mănăstirii, ci ca o zidire: pentru a da de gândit monahilor Scena vestirii are loc sub arcurile unui portic de mănăstire pustiu; lumina este lipsită de strălucire, iar figurile sunt lipsite de corporalitate: lumina sculptând figura umană, parcă, rămâne în volumul ei geometric Suferința în fresca "Bajocorirea lui Hristos" este exprimată cu ajutorul simbolurilor În "Schimbarea la Față", cea mai semnificativă dintre lucrările lui Angelico, Hristos, înfățișat cu brațele întinse, simbolizează crucea și apare ca o pată albă pe fundalul luminii în razele unui halou oval Adesea, compoziția include un sfânt dominican, cufundat în contemplarea a ceea ce se întâmplă Astfel, parcă, se subliniază că avem în fața noastră o imagine a diferitelor episoade ale legendei evangheliei, văzute prin ochii dominicanilor și refractate prin prisma ideilor ascetice ale acestui ordin Nu mai există natură sau istorie, pentru că, după învățăturile ordinului, monahii înșiși, fără a recurge la mediere, pot comunica cu obiectul credinței lor Deci, credința devine cea mai înaltă lumină sau o cale de cunoaștere intelectuală a Atotputernicului Nicolae al V-lea a devenit papa care a pus capăt disputelor dintre "umaniști" și "observanți": a făcut din cultura umanistă bastionul autorității pe care Biserica Romană a căutat-o în lupta împotriva tendințelor schismatice și eretice în numele afirmării istoricului continuitatea Bisericii Romane Papa umanist nu l-ar fi invitat pe Angelico să-și picteze capela din Vatican dacă nu l-ar fi văzut ca pe un mare reprezentant al umanismului creștin Intriga picturilor murale, începută în și executată în colaborare cu Benozzo Gozzoli și alți pictori, este extrasă din viața sfinților Lawrence și Ștefan, care erau considerați eroi ai creștinismului timpuriu De fapt, mobilierul și detaliile de zi cu zi de aici corespund ideilor umaniștilor despre Roma Antică În trecut, Angelico de mai multe ori, mai ales în predelă, s-a îndreptat către viețile acestor sfinți și le-a interpretat mereu în spiritul admirației religioase autentice, caracteristică Legendei de Aur, din care a tras aceste legende A fost mereu dornic să demonstreze că totul se întâmplă prin voința providenței și că totul este la fel de frumos, chiar și când e vorba de călăi La Roma, în picturile murale ale Capelei lui Nicolae al V-lea, care pot fi considerate instrucțiunile sale "latine", Angelico caută să demonstreze că un fapt istoric este astfel dacă are o semnificație divină profundă Astfel, fresca care îl înfățișează pe Sfântul Laurențiu predând sfântului Silvestru comorile bisericii pentru a le împărți săracilor vorbește despre un istoric istoric Capitolul trei Quattrocento un fapt, al cărui sens este mai profund decât o simplă motivație pentru milă, care are o semnificație morală, pentru că bunurile materiale distribuite sunt mila pe care biserica o înzestrează cu întreaga "lume a lui Dumnezeu" a comunității creștine De fapt, biserica este înfățișată simbolic în spatele Sfântului Laurențiu sub forma unui naos prospectiv care pătrunde adânc în adâncuri, iar comunitatea creștină, sau "lumea lui Dumnezeu", este întruchipată în cei săraci, plini de demnitate, după cum se cuvine eroilor din antichitate "Scene din Viața lui Hristos", executate de artist la întoarcerea sa la Florența, servind drept podoabă a tabernacolului din Biserica Santissima Annunziata, sunt adresate direct oamenilor Aceste creații, în spirit muzical, înzestrate cu un ritm ușor, aproape popular, atât de diferit de polifonia simfonică a frescelor romane, completează ciclul edificator și narativ al artistului, care încearcă să demonstreze că adevărul dogmei poate fi exprimat în cele mai simple forme În același timp, el arată că calitatea picturii nu suferă de reducerea acțiunii la esența ei, variația culorilor la puținele lor nuanțe și bogăția decorațiunilor la absența lor Poate că aceasta este disputa artistului cu tendințele care, în opinia sa, au mers prea departe în denaturarea realității - istoricismul lui Andrea del Castagno, perspectiva de dragul perspectivei de Paolo Uccello și anxietatea convulsivă a regretatului Donatello Poate că aceasta a reflectat direcția schimbată în politica artistică a mănăstirii San Marco: burghezia florentină, începând cu Medici, și-a conformat mai degrabă cultura și comportamentul istoricismului, care a primit justificare teoretică în tratatul lui Alberti "Despre familie", decât la etica religioasă "Summa moralis" Antonie, iar mănăstirea San Marco se pregătea să se îndepărteze de Medici, pentru ca, mizând pe oamenii de rând, să treacă la opoziție, care avea să se încheie cu isprava jertfelnică a lui Savonarola Pictura sieneză din secolul al XV-lea Siena întâlnește cu ostilitate marile mișcări artistice florentine Nu vorbim de vreo restanță sau de "rigiditatea" tradițiilor Adevărat, la Siena, până la sfârşitul Quattrocento, înfloreşte măiestria rafinată, agăţându-se cu încăpăţânare de tradiţie Dar ce se poate spune dacă artiști precum Sassetta sau Giovanni di Paolo speculează cu privire la devotamentul față de școala locală și aduc în mod polemic stilul lor la arhaism extrem? În primii ani ai noului secol, la Siena a apărut un artist remarcabil - Jacopo della Quercia, unul dintre primii care a deschis calea umanismului în artă; între și pentru Siena Donatello și Ghiberti au lucrat În , Domenico di Bartolo a creat Madona, în care se efectuează căutări plastice la nivelul realizărilor contemporanului său Fra Filippo Lippi Cum să explicăm, deci, pierderea oricărui interes pentru nou în frescele de mai târziu din Ospedal della Scala? Brandi a arătat că Sassetta ( ?- ) și Giovanni di Paolo (c - ) la începutul drumului lor artistic nu erau străini de problemele discutate la Florența Ei au luat socoteală cu ei, dar într-un mod pur formal Arta pentru ei a fost și rămâne o întrebare Istoria artei italiene stil, creativitate, limitate de anumite limite și deloc obligate să țină cont de probleme importante ale conștiinței sau moralității umane Procesul Sfântului Francisc prin foc, pictat de Sassetta pentru altarul din Borgo San Sepolcro ( - ), în mod clar nu este un fapt istoric, deoarece artistul nu manifestă în ea niciun interes pentru faptele omenești și nu încearcă să slăvească minunea pe care o înfățișează În mod clar, el nu admiră această dovadă a providenței divine În fața noastră nu este un basm, așa cum s-a spus în repetate rânduri, pentru că în "Proba de foc" nu există naivitate inerentă basmelor populare Artistul înfățișează un interior construit în perspectivă care nu organizează compoziția, ci îndepărtează privirea în depărtare, spre peisajul care apare în prag O tehnică similară servește la împărțirea spațiului în mai multe planuri, fiecare dintre ele distingându-se printr-o nuanță subtilă de aceeași culoare Când vorbesc despre Giovanni di Paolo, ei menționează adesea asceza artistului, impulsurile sale mistice Într-adevăr, există motive pentru aceasta, căci arta sa este pătrunsă de un sentiment de anxietate agonizantă, o contradicție între jocul imaginației și severitatea stilului Are ca scop căutarea absolutului transcendent, sublim, de neatins Perspectiva este nevoie de Giovanni di Paolo nu pentru a construi spațiu, ci pentru a-i înfățișa nefondul amețitor, desenul nu construiește, ci rafinează și distruge forma, lumina nu dezvăluie volumul, ci îl arde și îl distruge Artistul se străduiește să se înfrâneze, logica sa devine irațională, iar adevărul devine supranatural Într-o epocă în care arta invadează toate sferele minții, subordonându-le în sine, Giovanni di Paolo rămâne singurul paladin al lirismului ridicat la absolut, o poetică aparte care, datorită dinamismului ritmurilor sale, are capacitatea de a depăși realul și se apropie de sfera infinită a celeilalte lumi Aceasta este o manifestare a răzvrătirii spirituale pe care o regăsim în Ferrara la Tura și în secolul al XVI-lea la Grunewald și El Greco Teoria artei în umanismul lui Leon Battista Alberti Arta a fost doar o latură a diverselor activități ale lui Leon Battista Alberti ( - ), cel mai mare reprezentant al culturii umaniste, scriitor, filozof, arhitect și teoretician al artei Datorită lui, arta devine coloana vertebrală a unei noi culturi și capătă semnificația unei învățături independente, comparabilă cu o viziune asupra lumii Trei dintre tratatele sale despre pictură, arhitectură și sculptură constituie un corp de teorie a artei În prima dintre ele, nu atât rețetele tehnice sunt considerate ca procesul creativ în sine, geneza și structura formei Un tratat de pictură este "magna charta" * * Magna Carta (lat ) Pictura toscană Quattrocento: conturează sistematic principiile construcției perspectivei stabilite de Brunelleschi și studiază aplicarea acestora în domeniul creației artistice În al doilea tratat, scris la Roma în timpul slujbei curiei papale, Capitolul trei Quattrocento Alberti calcă pe urmele lui Vitruvius, rezumand experiența cunoașterii sale directe cu monumentele antice, pune bazele arhitecturii clasice a Renașterii Prima sa creație ca arhitect a fost reconstrucția bisericii San Francesco în Rimini, începută în , care urma să fie transformată într-un templu-mormânt pentru Sigis-mondo Malatesta Proiectul, care era incomplet, a fost încredințat lui Matteo de Pasti Alberti a venit cu ideea fațadei neterminate și a peretelui sudic Ele urmăresc, fără îndoială, o legătură cu tipologia clasică: un arc de triumf ca bază a fațadei, structura apeductelor romane cu un sistem de arcade adânci ca bază a peretelui lateral al templului Atât arcul de triumf, cât și arcadele apeductelor antice sunt elemente plastice deschise care se încadrează în spațiu și nu-l limitează Deja Brunelleschi a simțit intuitiv că planul fațadei ar trebui să fie o structură din plastic disecat, și nu un plan surd În Orfelinat și în Capela Pazzi, a rezolvat această problemă împărțind fațada în mai multe planuri armonizate prospectiv În Tempio, Malatestiano Alberti tratează fațada ca un întreg plastic, interacționând cu spațiul exterior și interior Plasticitatea în relief a fațadei conferă construcției sale în perspectivă un volum extraordinar: cornișa, arcadele, coloanele formează în plan o structură complexă, care, parcă, restrânge presiunea venită din interior Două forțe imaginare intră în luptă unică - una externă, care, așa cum spune, "irupe" prin arcul central mare al portalului, cealaltă interioară, care determină plastic structura fațadei Alberti nu se mulțumește cu măsurători, desen, construcția în perspectivă a spațiului O simte ca pe o realitate fizică, condiționată de lumină, umbră, aer și culoare El a fost unul dintre primii arhitecți care au înțeles semnificația psihologică a tranziției emoționale de la saturația luminoasă și certitudinea volumetrică a fațadei la semiîntuneric și misterul interiorului, dezvăluind legătura lor materială și vizuală cu ajutorul arcadelor adânci ale frontului si fatade laterale El pune fațada pe un soclu, nu numai prin analogie cu antichitatea, ci și astfel încât clădirea să se retragă ușor, iar vederea de jos să pătrundă mai ușor în adâncimea reală a spațiului Alberti mărește proeminențele coloanelor, cornișelor, arcadelor, întablamentului, pentru a crea impresia unei confruntări între două forțe opuse, care se echilibrează reciproc, dar întrucât în realitate este doar un efect iluzoriu, nu-i pasă de masivitatea elementele arhitecturale în sine, dar încearcă să facă acest lucru pentru a le face să iasă mai mult în evidență în lumină și să arunce o umbră mai ascuțită și mai profundă La Palazzo Rucellai din Florența, legat de același perioada, Alberti consolidează tipologia palatului aristocratic, care, după cum spune Tratatul de arhitectură, ar trebui să atragă atenția mai degrabă prin raționalitatea rafinată a proporțiilor sale decât prin abundența decorațiunilor sau puterea ostentativă Rusticismul face ca densitatea pietrei să fie mai palpabilă, determină legătura fiecărui etaj cu adâncimea reală a ferestrelor și, în același timp, aduce planul peretelui la nivelul pilaștrilor, care, alături de cornișe și antablament, formează un geometric Istoria artei italiene structura structurală a fațadei, care reține și distribuie proporțional forța de presiune a spațiului interior Rusticismul oferă și fațadei o culoare deschisă unică De fapt, construcția spațială a fațadei este determinată de relația dintre lumina vibratoare reflectată de marginile plăcilor rusticate, strălucirea suprafeței netede a pilaștrilor și umbra adâncă a ferestrelor, moderată de intercalate cu coloane și arcade Alberti a proiectat și fațada pentru biserica gotică Santa Maria Novella din Florența Ingenios aici este apelul său la tradițiile "stilului de incrustație" florentin din perioada romanică, un exemplu izbitor al căruia este biserica San Minato La fel ca Brunelleschi, Alberti se pare că a crezut că stilul romanic din Florența a fost ultimul val sau prima "floare" a stilului clasic reînviat Alberti dezvoltă motivul romanic în conformitate cu principiile compoziției modulare trase din Vitruvius, luând pătratul ca bază a întregii compoziții (Wittkower) Alberti recurge, de asemenea, la incrustații geometrice în două tonuri atunci când creează un mic Tempieto del San Sepolcro în Capela Rucellai a Bisericii San Pancrazio Acest motiv este important, în primul rând, pentru că arată că pentru Alberti antichitatea nu este un model dat, ci un stimulent important pentru căutări și excursii în istorie În al doilea rând, pentru că, după cum se explică în Tratatul de arhitectură, formele geometrice, prin raționalitatea lor, sugerează raționalitatea credinței - această idee depășește apariția curentelor estetice ale neoplatonismului, care vor ocupa un loc dominant în cultura florentină a sfârșitului a secolului În al treilea rând, pentru că demonstrează că pentru Alberti formele vizibile sunt purtătoare de semnificații ideologice destul de precise Și în sfârșit, pentru că incrustația geometrică este ideală pentru a reduce forma la un "model" pur Pentru Gonzaga din Mantua, Alberti proiectează bisericile San Sebastiano (început în ) și Sant'Andrea (proiectat în , început în ) Dintre creațiile lui Alberti ca arhitect, a doua este cea mai completă (cu excepția cupolei, construită în secolul al XVIII-lea după proiectul lui Filippo Yuvara) Asemănând la distanță cu Bazilica lui Constantin, această biserică este formată dintr-o navă longitudinală cu capele laterale și un transept Compoziția se bazează și pe un anumit modul, care este un pătrat (Dzevi), întreaga structură - exterior și interior - este construită pe o opoziție directă de deschideri sau mase reduse la un pătrat, subliniată de un cadru din plastic Deci, în interiorul bisericii, nișele capelelor alternează cu mase egale de ziduri În exterior, fațada este o structură plastică puternică: arcul adânc al portalului central este prins de două planuri solide de pereți, despărțiți de pilaștri Biserica San Sebastiano, pe de altă parte, este construită sub forma unei cruci grecești înscrisă într-un pătrat, cu un pronaos și trei abside Simetria aici se bazează pe un alt principiu - nu bilateral, ca în biserica Sant'Andrea, ci centric, dar căutarea arhitectului în ambele cazuri urmează calea unei distribuții proporționale a volumelor și spațiului, adică calea a realizării unităţii plastice a formei arhitecturale Capitolul trei Quattrocento Brunelleschi a căutat multă vreme să sintetizeze două sisteme clasice: dacă structura spațiului este una, iar arhitectura este o expresie a acestei unități, atunci existența a două sisteme diferite pentru transmiterea obiectivă a spațiului este imposibilă Pentru Alberti, arhitectura se reduce nu numai la construcția spațiului, ci este întruchiparea unor mari idei istorice care au definit diverse concepții despre spațiu Clădirea pentru el rămâne un obiect, chiar dacă este un obiect ideal și absolut care exprimă o viziune asupra lumii, adică o viziune asupra naturii și istoriei Clădirea ideală este un monument ca formă plastică unică care exprimă valori ideologice și istorice O abordare diferită a structurii spațiului este imposibilă, dar tipologia unui monument poate fi diferită Opera lui Alberti poate fi considerată atât din punctul de vedere al creării diverselor tipologii de clădiri monumentale, cât și ca bază tipologică a arhitecturii clasice din Cinquecento Dezvoltarea arhitecturii toscane Arhitectura Brunelleschi, remarcată prin claritatea metodelor sale constructive, găsită în secolul al XV-lea un număr mult mai mare de succesori decât arhitectura lui Alberti Acesta din urmă, datorită apelului direct la modelele clasice și oportunității practice a tipologiei sale, va avea - în principal prin Bramante - cel mai mare impact asupra arhitecturii romane a secolului al XVI-lea Natura contemplativă înaltă a artei lui Brunelleschi a slăbit inevitabil printre adepții săi Michelozzo ( - ), care a fost și sculptor al cercului lui Donatello, comandat de Cosimo cel Bătrân să construiască mănăstirea San Marco pentru ordinul predicatorilor dominicani Și-a propus să reflecte în forme și, într-o măsură și mai mare, în proporții arhitecturale stricte, severitatea vieții și obiceiurilor acestei comunități religioase Perspectiva îndepărtată a coloanelor bibliotecii San Marco pare să fi descins dintr-unul dintre picturile lui Angelico Lipsit de orice decorațiuni și excese, lovește doar cu perfecțiunea alternanței deschiderilor, ritmul repetății impecabil "logice" a arcadelor și coloanelor În Palazzo Medici, Michelozzo îmbină rusticarea pereților, tehnică folosită de Brunelleschi în construcția Palazzo Piggy, cu tipologia Palazzo Rucellai proiectată de Alberti, subliniind contrastul dintre rusticare (tranziție însă într-un suprafață netedă la etajul trei) și deschiderile ferestrelor, fin trasate la mijloc cu coloane Aceeași schemă tipologică este urmată de Benedetto da Maiano ( - ) în timpul construcției Palazzo Strozzi, cu toate acestea, el atenuează diferențele dintre podelele rusticate cu rame de ferestre arcuite: tendința de a trece încet, aproape imperceptibil dintr-o parte a clădirii construirea către alta corespunde modelării luminii și umbrelor în lucrările sculpturale ale maestrului, dar este și un indicator al schimbării idealurilor de viață ale familiilor florentine bogate, nedistinse prin fosta lor intransigenție etică și intelectuală Cel mai mare moștenitor al lui Brunelleschi este Giuliano da Sangallo ( - ) Vila Medici din Poggio a Caiano este a Istoria artei italiene un volum geometric pur ridicat la lumină de un soclu înconjurat de o arcade Simplitatea rurală a clădirii devine o expresie a celui mai rafinat și mai sofisticat rafinament, atunci când frontonul său clasic iese brusc la vedere În biserica Santa Maria delle Carceri din Prato, combinația elegantă de plan longitudinal și central folosit de Brunelleschi este redusă în plan la o cruce grecească, dar este ponderată cu un contrast coloristic prea accentuat de pereți și pilaștri Proporționalitatea arhitecturală stabilită de Brunelleschi are ca rezultat acum forme înghețate, adesea repetitive Cel mai mare adept al lui Alberti a fost Bernardo Rossellino ( - ) A colaborat cu Alberti la construcția Palatului Rucellai și la dezvoltarea proiectelor romane și a fost angajat în prima reconstrucție a Bazilicii Sf Petru Urmând direcția umanistă a profesorului său, Rossellino realizează, dacă nu o sinteză, atunci, în orice caz, interacțiunea artelor plastice, dovadă fiind piatra funerară a remarcabilului umanist Leonardo Bruni (d ) Rossellino acționează simultan ca arhitect și sculptor, creând o piatră funerară pentru Bruni, în care există și elemente de pictură, pentru că figura unui umanist este înfățișată pe un perete cu inserții de marmură colorată Ca motiv inițial, artistul alege un element arhitectural - un arc, care în sine este foarte semnificativ: este atât o aluzie clasică la triumf, dar și - prin asociere - un simbol al bolții cerești și al gloriei cerești a suflet creștin Capătul semicircular ornamentat al arcului este acoperit cu o mare coroană de glorie de laur Principalul lucru care îl interesează pe artist este forma simbolică, și nu funcția constructivă a arcului Sub arc, pe un car funicular amplasat deasupra sarcofagului, se află o imagine sculpturală a defunctului Aceasta este o aluzie fără îndoială la simultaneitatea poziției în sicriu și înălțarea la cer Rossellino a fost singurul arhitect care a reușit parțial să realizeze proiectul utopic al unui oraș ideal: din ordinul papei umanist Pius al II-lea Piccolomini, el reconstruiește centrul Cor Signano, care de atunci a primit numele de Pienza Rossellino concepe nucleul orașului ca pe o colecție de clădiri unite printr-o singură perspectivă Ele devin, parcă, elemente ale aceluiași ansamblu arhitectural, iar străzile și piețele devin scena monumentală a unui teatru clasic Astfel, nu mai este o clădire reprezentativă separată, ci întregul oraș acționează ca un întreg istoric și ideologic, ridicat la rangul de monument Sculptură toscană Alături de maeștri de seamă precum Ghiberti și Donatello, Luca della Robbia (c - ) lucrează în domeniul sculpturii - o figură, fără îndoială, mai puțin strălucitoare și înzestrată cu mai puțină individualitate Acest sculptor este însă semnificativ pentru armonia sa, o pătrundere foarte largă în toate sferele vieții artistice, o tradiție, al cărei fondator este A creat o tehnică care a primit imediat recunoașterea universală și pe care a urmat-o Capitolul trei Quattrocento Au fost folosite până la sfârșitul Cinquecento, punând-o ca bază pentru un produs caracteristic, dar adesea mediocru, și uneori de calitate scăzută, al meșteșugului florentin - ceramică policromă glazurată - majolica La începutul anilor ai secolului XV este nevoie să abordăm problema relației dintre arhitectură, sculptură și pictură într-un mod nou, în spiritul ideilor noi În acest moment, Donatello introduce cu îndrăzneală elemente viu colorate în sculptură (aurire, marmură colorată, mozaic, teracotă), Paolo Uccello dă imaginea unei statui cu ajutorul picturii, Brunelleschi nu se poate descurca fără să-și completeze construcțiile spațiale cu elemente plastice și coloristice Teracota smălțuită îmbină plasticul și pictura și le pune în slujba arhitecturii, fiind astfel un răspuns practic la nevoia de a lega și de a oferi o sinteză între aceste trei arte În plus, devine posibil să se pună bazele unui nou meșteșug artistic, bazându-se pe modele în artă și reproducându-le cu acuratețe sau cu unele abateri într-o multitudine de lucrări ieftine Astfel, printre păturile mijlocii ale populației se răspândește gustul pentru produsele din plastic, care sunt atât decorative, cât și de cult Luca nu a fost doar creatorul unei noi tehnici artistice Ca artist, poate să se fi dezvoltat în cercul lui Nanni di Banco: statuile celor patru sfinți de la Orsanmichele sunt, fără îndoială, textul latin din care derivă sintaxa necomplicată, dar bine gândită, a discursului său plastic O altă sursă de inspirație o reprezintă creațiile lui Ghiberti cu ritmul expresiv al liniilor și modelarea moale clarobscur În reliefurile hexagonale pentru campanii ( - ) ale Catedralei din Florența încă predomină reminiscențele gotice, dar nu trebuie uitat că Luca della Robbia a continuat în ele o serie de alegorii începute de Andrea Pisano, care a dezvoltat ideile figurative ale lui Giotto În amvonul cântător (cantoria) pentru Santa Maria del Fiore, finalizat în acei ani, nu mai rămâne aproape nicio urmă de "naturalism" gotic, cu excepția unor reminiscențe îndepărtate Cu o înălțime limitată a reliefului, Luca della Robbia reușește să creeze o astfel de profunzime de perspectivă care vă permite să transmiteți - real sau iluzoriu - volumul figurilor și, în același timp, să dați o idee despre planul din care se măsoară îndepărtarea sau apropierea de privitor a volumelor reprezentate Cu o observație atentă, maestrul subliniază detaliile observate în viața reală (de exemplu, gurile deschise ale cântăreților, obrajii umflați ai trompeștilor etc ) Dar este ușor de observat că naturalismul aparent al acestor detalii este folosit nu pentru o caracterizare descriptivă a personajelor, ci ca măsură a spațiului, pentru a spori impresia iluzorie a profunzimii sale Mai mult, acest lucru se realizează nu datorită perspectivei, ci datorită creșterii treptate a elaborării plastice a figurilor: cu cât figura este mai aproape de privitor, cu atât jocul clarobscurului devine mai tangibil, cu atât mai multă lumină se revarsă pe suprafețele proeminente ale volumul Așa rezolvă Luca della Robbia problema reliefului, restabilind integritatea ideală a formei statuare Prin aceasta se deosebește atât de Ghiberti cât și mai ales de Donatello prin relieful său "aplatizat" Poate că asta explică lauda lui Al- Istoria artei italiene ia-l pe Luca della Robbia, pe care-l pune la egalitate cu "marii maeștri" Într-adevăr, puritatea clasică și idealul umanist al lui Luca della Robbia este mult mai aproape nu de reflecțiile teoretice asupra artei (în mare parte de la Brunelleschi și Masaccio), ci de principiile de viață ale lui Alberti ca scriitor (imblanzirea pasiunilor, imersiunea calmă în știință, aurea mediocritas) *) " Mijlocul de aur (lat ) Luca della Robbia nu a fost singurul care s-a opus istoricismului dramatic și esențial anti-clasic al lui Donatello cu înțelegerea clasică a artei ca expresie a armoniei ideale Michelozzo, în creațiile sale sculpturale, este un susținător al stilului naturalist oarecum ponderat al pietrei funerare clasice În piatra funerară a lui Aragazzi din catedrala din Montepulciano, el pune în practică programul neoclasic, înțeles ca o întoarcere la antichitate Așa cum va face Luca della Robbia în curând, Michelozzo vede relieful ca fiind plasarea formelor statuare într-un spațiu delimitat de două plane paralele apropiate Dar el nu reușește decât să strângă figurile în spațiul îngust dintre prim-plan și fundal, deși încearcă să spargă această alternanță monotonă a figurilor cu ajutorul unor măsuri extreme, de exemplu, prin includerea unui fel de chip "modern" în compoziție Agostino di Duccio ( - ), un florentin care a lucrat aproape tot timpul în afara Florenței (la Modena, Rimini, Perugia, Amella), este și el un susținător al stilului clasic, legat la prima etapă, ca Michelozzo, cu o urmărirea exactă, aproape literală, a antichității Probabil că l-a cunoscut pe Donatello imediat ce s-a întors de la Roma cu convingerea că a reușit să descopere antichitatea autentică, atât de diferită de arta clasică convențională În reliefurile Chivotului San Gimignano din Catedrala Modena ( ), sculptorul a abandonat stilul retrospectiv-memorial al lui Michelozzo El adâncește fundalul, construiește pe el scene arhitecturale cu ajutorul unui foarte jos relief, dă mai multe planuri spațiale paralele care intră în profunzime, alternează ritmic figuri la intervale largi și plasează episoadele vii în centrul compozițiilor La Veneția, unde a lucrat o vreme alături de Bartolomeo Bon, se pare că a arătat un interes pentru ritmul liniar al goticului înalt și este posibil să fi fost, de asemenea, familiarizat cu exemple individuale de artă grecească, neo-attică Desigur, când în îl întâlnim din nou pe Agostino di Duccio la Rimini, unde a decorat capelele laterale ale Tempio Malatestiano, îl găsim deja un maestru consacrat, cu o manieră liniar-ritmică individuală, unică, concentrată pe "muzicalul" aranjament" al unui basm clasic fermecător, pictat în tonuri de versuri anacreontice Fără îndoială, Agostino "a moștenit de la Donatello un gust pentru relief extrem de scăzut, aproape îmbinându-se cu avionul, mai degrabă zgâriat decât sculptat cu dalta" (Brandi) El nu este singurul care recurge la o astfel de tehnică, dar este capabil să transmită pe o mică placă de marmură cu ajutorul unei împletiri nesfârșite de linii netede și o înălțime mică a unui relief saturat de îndoituri ușoare și complicate de semne bizare Capitolul trei Quattrocento un spațiu infinit plin de aer și lumină clară, evocând o lume mitologică locuită de îngeri geniali, muzicieni și dansatori, plină de aluzii alegorice și simbolism astrologic La scurt timp după aceea, în , Agostino a ajuns la Perugia, unde a finalizat complet fațada bisericii San Bernardino ( ) În această creație se simte influența îndepărtată a structurilor lui Alberti, care se remarcă mai ales în arcul central mare, închis între două elemente tectonice, întărit de ediculi proeminenti Totuși, datorită adâncimii reduse a portalului, de altfel, înmuiată de cadrul său de perspectivă, precum și din cauza instabilității aediculelor proeminente, planul fațadei este asemănat cu o perdea saturată de lumină, pe care par reliefuri sculpturale să plutească liber Am văzut deja cum Rossellino a încercat în piatra funerară a lui L Bruni să realizeze o sinteză a arhitecturii și sculpturii și să stabilească o anumită tipologie a pietrei funerare Zece ani mai târziu, Desiderio da Settignano (c - ) în piatra funerară a lui C Marsuppini adoptă o abordare diferită a aceleiași probleme tipologice, rezolvând-o nu în favoarea arhitecturii Nișa devine mai puțin adâncă, mai spațioasă și mai deschisă, numărul plăcilor de marmură colorată a crescut de la trei la patru, o ghirlandă de frunze de dafin este scoasă din arc și o mărginește pe ambele părți Capetele ghirlandei, susținute de figuri de genii, care cad pe părțile laterale ale arcului, par să-și taie sensul tectonic Cele două putți, care susțin stemele de ambele părți ale sarcofagului, sunt ușor împinse deoparte și scoase din pilaștri și, prin urmare, nici măcar nu pot fi percepute ca finalizarea pietrei funerare Sarcofagul și-a pierdut volumul geometric precis și clar; este asemănător unui sicriu decorat elegant, cu laturile curbate De ce Desiderio sparge structura arhitecturală tradițională a pietrei funerare, invadează planul peretelui, subliniază curbele capricioase și crește numărul de elemente decorative? Evident, pentru a realiza o varietate infinită de nuanțe de clarobscur și a siguranței coloristice a formelor, precum și pentru a da noi contururi pietrei funerare de tipul anterior: ușurința și necorporalitatea se realizează cu ajutorul unei linii răsucitoare capricioase, care , așa cum spune, modelează o țesătură eterică țesută din aer și lumină Reliefurile maestrului, care înfățișează în principal madone cu un copil, se disting prin aceeași trăsătură Ele diferă prin liniaritate, desigur, nu ritmice, ca în Agostino di Duccio, ci mai degrabă evazive, pierdute și reînnoite odată cu trecerea de la lumină la umbră Chiaroscurul din Desiderio servește nu atât pentru a se opune planurilor plastice, cât pentru a nuanța saturația luminii în cadrul aceleiași substanțe picturale Căutările lui Mino da Fiesole ( - ) sunt foarte apropiate de căutarea lui Desiderio, dar el se caracterizează printr-o dorință mai persistentă de certitudine a formelor, ceea ce îi permite să obțină cele mai bune rezultate în domeniul portretului Busturile portret realizate de maestru se remarcă prin caracteristica acută, dar nu pentru că transmit trăsăturile fizionomice sau psihologice ale modelelor, ci datorită faptului că toate portretele sale sunt impregnate de un fel de atmosferă subtilă, Istoria artei italiene ca o lumină, parcă ar zăbovi accidental pe fețele și în părul celor înfățișați Poate părea ciudat, dar tipologia bustului portret creat de Mino se întoarce mai mult la relief decât la plasticitatea statuară, și nu numai pentru că nu există nimic eroic sau monumental în operele sale, ci pentru că nu afectează spațiul înconjurător, nu nu o organizează, ci, dimpotrivă, datorită moliciunii luminoase a planurilor lor, ele creează senzația unui spațiu saturat de lumină, o adâncime de perspectivă a unui basorelief O altă înțelegere a unității arhitecturii și sculpturii este realizată de Antonio Rossellino ( - c ), fratele lui Bernardo Rossellino, în mormântul Cardinalului Portugaliei ( ) din biserica San Minato al Monte din Florența Arcul larg s-a transformat într-o nișă plină de aer în perete, a cărei adâncime este mărită iluzoriu de chesoanele convergente în perspectivă ale bolții Ghirlanda din frunze de dafin, pe care Desiderio a folosit-o ca decor simbolic, a fost înlocuită cu un baldachin deschis ca o perdea Peretele din spatele arcului este umplut cu un medalion înfățișând Fecioara cu Pruncul, susținut de figuri de îngeri înălțători Dispare și legătura semantică dintre corpul defunctului și sarcofag, atât de clar exprimată în pietrele funerare ale lui L Bruni și C Marsuppini Spre deosebire de aceasta, piatra funerară astfel construită câștigă în pitoresc: interacțiunea sculpturii cu pictura are acum prioritate față de sinteza arhitecturii și sculpturii Spațiu teoretic și empiric Multe dintre problemele apărute în primele decenii ale secolului al XV-lea - inclusiv problema conținutului religios și laic al artei, ridicată în opera lui Fra Angelico - au necesitat studiu și dezvoltare analitică În acest sens, există tendințe diferite, uneori contradictorii; este posibil, totuși, ca abordarea științifică a perspectivei de către Paolo Uccello ( - ) și "voluntarismul istoric" al lui Andrea del Castagno (c - ) să fi fost într-un fel un răspuns polemic la "naturalismul" moralist al lui Angelico și înțelegerea lui a istoriei ca providență divină Deci avem de-a face cu o teză și o antiteză; sinteza va fi arta lui Piero della Francesca După o ucenicie în atelierul lui Ghiberti, Paolo Uccello, conform documentelor, a apărut în la Veneția Când s-a întors în patria sa ( ), Masaccio nu mai trăia, iar Ghiberti și Angelico au devenit maeștrii de frunte în Florența Așa cum era de așteptat, la început Uccello a fost ghidat de Ghiberti, cu care avea deja legături practice: acest lucru este dovedit de frescele pe scene biblice din Chiostro Verde ale bisericii Santa Maria Novella din Florența Punctul de plecare al lui Uccello a fost mai degrabă o perspectivă descriptivă în spiritul lui Ghiberti decât o perspectivă constructivă a lui Masaccio În , Uccello a executat în frescă un monument ecvestru al condotierului Giovanni Acuto în Catedrala Santa Maria del Fiore Proiectul mural era vechi (există știri despre el într-un document datând din ), dar a fost realizat de Paolo în conformitate cu Capitolul trei Quattrocento noi cerințe de stil Întrucât perspectiva stă la baza tuturor artelor, aparent credea maestrul, nu costă nimic să înfățișezi cu mijloace picturale ceea ce era de obicei întruchipat sub formă de sculptură Statuia, înfățișată de pictor, este și ea iluzorie, acționând într-un fel ca un "truc" optic Unele tratate ale autorilor antici care au scris despre pictura greacă antică au sugerat, de asemenea, idei similare Dacă o statuie este o formă plastică, supusă anumitor condiții de inspecție, atunci, realizată prin pictură, aceeași statuie este limitată de punctul de vedere stabilit de artist În monumentul ecvestru al lui Giovanni Acuto, perspectiva determină nu numai compoziția spațială, ci și unghiul imaginii: forma piedestalului nu se dezvoltă în profunzime, iar figura condotierului se desfășoară frontal pe plan De asemenea, este imposibil de spus că artistul s-a "înșelat" înfățișând un cal cu picioarele ridicate simultan din aceeași parte: doar că în spațiu, supus legilor perspectivei și împărțit în planuri spațiale paralele, mișcarea artistului nu este concepute în planuri care se intersectează Astfel, Paolo Uccello, așa cum spune, afirmă că perspectiva nu este un mijloc de a da mai multă realitate imaginilor, ci o modalitate de a le plasa corect în spațiu și că spațiul este cel care determină construcția unei compoziții, chiar dacă aceasta face nu coincide cu realitatea Același lucru este valabil și pentru culoare: dacă Paolo înfățișează "câmpurile albastre și orașele roșii" (Vasari), atunci o face pentru că culorile pentru el reprezintă o diferență calitativă între planuri de perspectivă sau spațiale, dar nu imagini Spre deosebire de Fra Angelico, pentru care există doar obiecte și iluminarea lor, Paolo susține că obiectul există doar în dependență de spațiu Într-adevăr, în "Sfântul Gheorghe și Dragonul" parizian punctul de fugă al liniilor drepte la infinit nu creează o adâncime iluzorie, ci, dimpotrivă, izolează figura cu spațiu din prim-plan, motiv pentru care nu devine mai tangibilă sau real: teoretic, spațiul din prim-plan se dovedește a fi la fel de suprareal ca și spațiul de fundal În aceasta se vede o altă discrepanță cu Fra Angelico: aparența este diferită de esență, dar esența care trece dincolo de vizibil nu constă în idealizare, ci în adevărul teoriei În frescele "Potopul" și "Intoxicarea lui Noe" din Chiostro Verde ale Bisericii Santa Maria Novella, Paolo nu ezită să sacrifice credibilitatea logicii construcției perspectivei În ele se opune naturalismului sentimental al lui Lippi, care, la fel ca Fra Angelico, nu găsește justificare nici în premisele religioase Rigorismul lui Paolo amintește de intenția cubiștilor de la începutul secolului nostru, care considerau creațiile lor ca fiind cu atât mai autentice, cu atât mai puțin credibile Paolo construiește spațiul conform legilor perspectivei și faptului istoric reprezentat - în conformitate cu structura spațiului: dacă imaginea pare în același timp nefirească și neplauzibilă, cu atât mai rău pentru natură și istorie S-a spus de mai multe ori că lumea lui Paolo Uccello este lumea unui "basm" Aceste afirmații au fost cauzate, poate, de faptul că creațiile sale evocă idei despre naivitatea poveștilor trecentiste Istoria artei italiene vanii, ale căror autori nu s-au preocupat deloc să plaseze evenimentele înfățișate într-un mediu "natural" În spatele "fabulosului" Uccello se ascunde spiritul său ironic Adevărul perspectivei este ca un adevăr matematic: nu poartă nimic în afară de sine Cunoașterea empirică în comparație cu ea devine un basm Ironia lui Uccello nu a fost satira: "Bătăliile" lui nu ridiculizează militanța cavalerilor Ironia lui Paolo se aseamănă oarecum cu ironia lui Socrate: este ironia unui înțelept obișnuit să contemple adevărurile cele mai înalte Nu putea să nu constate ciudățenia și inconsecvența imaginilor care apar pe baza experienței empirice În ochii unor maeștri avansați ai vremii precum, de exemplu, Donatello, Paolo Uccello părea un fanatic sau chiar un maniac Dar după ce a pictat toate cele trei "Bătălii de la San Romano" (între și ), nu a mai fost atât de singur: cel puțin unele dintre ideile sale au găsit un răspuns de la un artist mai mare, un non-florentin - Piero della Franceschi, care a lucrat din la pictura corului bisericii San Francesco din Arezzo Legătura dintre Bătăliile lui Paolo Uccello și cele ale lui Piero della Francesca este de netăgăduit, dar chiar și Piero, vechiul "fanatic al perspectivei", pare să-l fi învățat multe Perspectiva lui Pierrot este impecabilă, dar conferă compoziției o monumentalitate clasică care depășește cadrul propus Perspectiva "Bătăliilor" lui Paolo păstrează caracterul unei proiecții pe un plan: în plan se aliniază figurile în armură geometrică abstractă, opoziția dintre lumini și umbre arată ca un plan (c), curbele perfecte ale contururilor primiți o rezoluție plană, pe culorile plane se formează ceva de genul unei incrustații de piese tăiate uniform și capricios Printre artiștii care și-au dat seama imediat de natura revoluționară a picturii lui Masaccio s-a numărat și Filippo Lippi (c - ) El se întreabă mental ce pot oferi ideile noi în ceea ce privește o imagine pozitivă a oamenilor și lucrurilor Empirismul său subtil îl împiedică să adopte poziții polemice sau sectare, la fel ca și Andrea del Castagno De asemenea, era necesar să se afle atitudinea cuiva față de drama rebelă a lui Donatello și religiozitatea lui Angelico În ce măsură ajută ele să vedem și să înțelegem lumea? În "Madonna Trivulzio" și în cele câteva fragmente rămase din frescele lui Filippo în curtea mănăstirii del Carmine, datând din aproximativ , influența lui Masaccio poate fi urmărită destul de clar, deși nu poate fi considerată profundă Figurile lui Masaccio sunt corpuri masive, care stau constant în spațiu și sunt inundate de lumină Lippi nu simte fundamentele morale ale noii abordări a imaginii, dar simte că aceasta distruge idealizarea gotică a figurii umane și a fenomenelor naturale El înțelege că cu ajutorul unei astfel de abordări este mai ușor să dai o evaluare obiectivă a ceea ce se întâmplă, să dezvălui o definiție mai precisă a conturului linear al maselor, care pentru artist se transformă în volume rotunjite, limitate de clar definite , contururi netede Problema relației dintre volumele dorite și spațiul iluminat fiind rezolvată în acest caz este foarte apropiată de cea care în aceiași ani a făcut obiectul căutărilor plastice ale lui Luke Capitolul trei Quattrocento Della Robbia Cu alte cuvinte, atât Lippi, cât și Luca della Robbia se străduiesc să transmită o "decupare" în perspectivă a primului plan sub forma unei deschideri luminoase specifice, care, deși acționând ca un conductor din spațiul empiric către spațiul figurativ, subliniază în același timp angularitatea formelor descrise și contribuie la pătrunderea Svetei naturale În Lippi lucrează la Padova; până în , când artistul s-a întors înapoi la Florența, se referă "Madonna di Tarquinia" - un lucru, fără îndoială, unul experimental Noutatea sa constă în apariția unui fundal de perspectivă În fața noastră se află un dormitor cu pereții goi, o fereastră, o ușă rustică cu ușile întredeschise, cu vedere la stradă sau la o curte iluminată Acesta este un element al picturii nordice, olandeze, care este confirmat de cartea asezata pe cotiera tronului În mod caracteristic, zicala flamandă apare și pe retabloul lui Angelico din Perugia, datând din același an Pentru Lippi, contactul cu pictura olandeză a fost foarte important, pentru că îl confrunta în mod clar cu problema legăturii dintre spațiul matematic și empiric, dintre viziune și imagine Într-adevăr, artistul simte nevoia să construiască un tablou în așa fel încât să creeze iluzia unei continuări a spațiului natural în ea: nu este o coincidență că pereții tronului, o parte a treptelor, piciorul bebelușului sunt afară de vedere, de parcă punctul de vedere al observatorului ar fi prea aproape Din același motiv, figurile turtite se află, parcă, în fața spațiului profund de perspectivă al camerei, întinzându-se în depărtare Lumina cade asupra lor din exterior, precum si asupra formelor care ies in afara reliefurilor lui Luca della Robbia, dar din moment ce spatiul incaperii este luminat si din interior, ele apar, parca, intre doua surse de lumina Chiaroscurul nu modelează volumul, ci rămâne în pliurile adânci ale îmbrăcămintei, iar lumina nu "curge" în jurul formelor, ci doar se împrăștie pe ele Efectul obținut este ca un relief aplatizat, în care figura aplatizată capătă volum prin perspectiva arhitecturală zgâriată în fundal Interesul lui Lippi se concentrează pe relația dintre spațiul matematic speculativ și lumina naturală, iar perspectiva devine pentru el un "mijloc" de răspândire și distribuire uniformă a luminii Așa se explică apelul la tehnicile compoziționale ale lui Fra Angelico și Ghiberti - cu singura diferență că lumina lui Lippi nu mai are o origine divină, ci este lumină naturală, reală "Anunțul" de la Biserica San Lorenzo din Florența și compoziția cu același nume de la Galeria Națională din Roma sunt exemple tipice de perspectivă binoculară, limitând spațiul la câmpul vizual și organizându-l pentru a transmite cât mai bine lumina Lumina trebuie să aibă o sursă în imagine și, prin urmare, ea provine din opoziția accentuată a luminii și umbrei, precum și din raportul de de culori În Încoronarea Mariei, Lippi urmează schema ierarhică deja stabilită de Fra Angelico, dar întărește rolul perspectivei în gruparea figurilor care formează mase dense pe părțile laterale ale tronului Ca pe trepte, lumina curge pe capetele îngerilor și sfinților, în timp ce fundalul, care servește drept suprafață reflectorizant, este construit pe alternanța dungilor luminoase și întunecate, adică folosește ocazia Istoria artei italiene iluminare suplimentară care apare la trecerea de la o culoare la alta Deoarece Lippi caută să transmită răspândirea luminii în profunzime și lățime, atenția sa este concentrată asupra elementelor cele mai mobile care fac posibilă însuflețirea tranzițiilor luminoase - fețe, draperii oscilante Din Lippi își are originea imaginea mișcării corpului uman ca principiu al revitalizării relațiilor spațiale și al interacțiunii lor cu lumina Este evident că mișcarea care duce la schimbarea luminii nu poate fi redusă la un gest statuar, completat-volitiv Transmite mai degrabă un impuls nedefinit, vag, cauzat nu de voință, ci de o stare emoțională sau un sentiment De aceea, fețele eroilor din picturile lui Lippi sunt largi și ușor aplatizate, parcă luminate de lumină care este gata să se reverse din contur în spațiul înconjurător Din același motiv, trăsăturile feței, conturate cu încredere și energic, se disting prin mobilitate, aproape instabilitate, ceea ce face posibilă dezvăluirea jocului subtil al luminii împrăștiate pe suprafața delicată a pielii Lippi rupe adesea contururile figurilor, folosind mișcarea și scurtarea pentru a răspândi lumina mai activ Iubește părul creț auriu și pliurile transparente ale draperiilor; țesăturile ușoare, ușoare, care absorb lumina se leagănă ușor fie din mișcările corpului, fie din respirația brizei Filippo nu-i mai pasă de rolul figurilor în organizarea spațiului pictural Nu se gândește la ceea ce este mai important - volumul static sau dinamica mișcărilor Nu este deloc convins că orice mișcare a unei persoane trebuie să fie neapărat semnificativă, cu voință puternică, adică un act istoric El se gândește mai mult la care este legătura profundă sau relația de sânge dintre om și natură, care este forța sau atracția care îi atrage unul către celălalt, ce mecanisme le determină acțiunile, ce răspuns evocă natura înconjurătoare în sufletul uman și cum afectează aceasta asupra naturii, prezența omului care o animă În picturile murale ale Catedralei din Prato ( - ), Lippi, cu mare libertate și amploare, neobișnuită pentru el în timpul formării sale ca artist, dezvoltă noi idei despre relația dintre impulsul interior al sufletului (sentimentul) și cel fizic mișcarea, între mișcarea fizică și spațiul plin de lumină Deși aceste fresce au fost pictate în aceiași ani în care Piero della Francesca și-a scris ciclul în Arezzo, ele sunt complet opusul lor În fața noastră nu este un singur, monolitic, ca arhitectura, spațiu, ci o mișcare capricioasă a planurilor spațiale care adună și reflectă lumina: nu figuri înghețate ca statuile, ci oameni vii înzestrați cu sentimente și stări contradictorii; nu culori transparente și strălucitoare în lumină, ci semitonuri atenuate, reacționând subtil la mișcările clarobscurului; nu volume geometrice definite și stabile, ci linii capricioase, ipostaze grațioase și gesturi timide, grațioase Și cel mai important - nu o încredere dogmatică fermă în inviolabilitatea ordinii mondiale, ci o perspectivă intuitivă asupra variabilității sale constante, similară cu variabilitatea mișcărilor sufletului uman Picturile murale ale lui Piero din Arezzo și frescele lui Filippo din Prato marchează la mijlocul secolului împărțirea picturii în două mișcări artistice: una, dezvoltată de Piero și adepții săi, se va stabili la Roma, iar cealaltă, care a dat ridica la Capitolul trei Quattrocento Botticelli și Leonardo, la Florența Artistul care, după toate probabilitățile, a introdus Florența pentru prima dată la inovațiile captivante ale artei olandeze a fost Domenico Veneziano (c - ) Nu se știe cum s-a dezvoltat ca artist și când a ajuns la Florența, dar cert este că tondo-ul cu Adorarea Magilor aparține primei perioade a șederii sale în Toscana Trei tendințe ale culturii artistice moderne din acei ani au contribuit la apariția acestei capodopere: arta lui Masaccio (influența sa poate fi urmărită în imaginea Maicii Domnului și a cailor din stânga); opera lui Gentile da Fabriano (în personajele îmbrăcate în costume bogate ale acelei epoci) și pictura olandeză (în panorama peisajului de fundal) Dacă Lippi s-a îndreptat către acele surse în care putea să atragă empiric claritate în reflectarea naturii lucrurilor, atunci Domenico a căutat să sintetizeze experiența diversă și uneori contradictorie a predecesorilor săi Luați, de exemplu, peisajul Deși este construită pe principiul unui peisaj panoramic cu orizont înalt, în care există loc pentru orice, în același timp este un conductor de lumină care cade din cer în prim-plan, unde se contopește cu figurile Marea intuiție a lui Veneziano a fost că a eliminat contradicția dintre spațiul speculativ și lumea reală, dintre perspectivă și lumină Lumina nu este doar una dintre componentele unității duale, ci acel principiu comun care îmbină lumina și aerul și perspectiva într-unul singur Și a fost necesară contopirea lor, pentru că dacă se presupune că arta stabilește și clarifică adevărul de a fi, coexistența a două adevăruri opuse și a două sisteme artistice opuse pentru transmiterea lui este imposibilă În Domenico se afla la Perugia De aici i-a scris lui Piero de' Medici și i-a cerut să asiste la obținerea unei comenzi pentru un altar Printre cei mai importanți maeștri florentini, i-a numit pe Angelico și Lippi În se afla deja la Florența, unde a lucrat la picturile (pierdute) din Sant'Egidio Alături de el, tânărul Piero della Francesca lucrează ca ucenic Este posibil ca tocmai în acest ciclu pierdut să se fi pus în mod clar problema relației dintre perspectivă și mediul lumină-aer - problemă care avea să devină caracteristică viitoarelor căutări ale ambilor maeștri Opera principală a lui Domenico rămâne Retabloul Sf Lucia Spațiul său este organizat de arhitectură multifațetă: o arcade, în spatele ei, în adâncul fundalului, o formă complexă de exedră cu nișe, în spatele căreia se văd copacii pe cer Acesta este un sistem complex de planuri care colectează și rețin lumina naturală în volume geometrice clare, subliniate de incrustația cromatică a formelor arhitecturale Culorile se disting prin claritate și transparență, umbrele sunt ușoare și mobile, figurile sunt aranjate ținând cont de perspectivă și sunt modelate ca volume de lumină Totuși, vorbim de iluminare naturală, deoarece umbra care cade din perete cade pe fundalul arhitectural, iar acest lucru este deja suficient pentru ca figurile să se încadreze mai organic în spațiul înconjurător și să dobândească o monumentalitate restrânsă care îl trădează pe descoperitorul său, Andrea del Castagno, in figura Botezatorului Opera ambilor maeștri se dezvoltă de ceva timp în paralel, cu unele diferențe care i-au permis lui Vasari să se opună temperamentului Istoria artei italiene Înfățișarea fizico-psihologică a personajelor lor este reținută contemplativă la Domenico, sumbră și frenetică la Andrea del Castagno Ambii artiști sunt la fel de atenți la problemele spațiului și luminii, dar Domenico tinde spre soluții metafizice, pentru identificarea luminii absolute cu spațiul absolut, în timp ce Andrea tinde spre istoricism, pentru căutarea unei sinteze determinate de mișcarea figurii umane Andrea del Castagno (c - ) cu siguranță nu l-a ucis pe Domenico Veneziano, așa cum povestește Vasari, pentru că a murit cu patru ani mai devreme Dar faptul că pictura sa se distinge prin severitate, suferință, polemica ascuțită este dincolo de orice îndoială Pentru Andrea, problema spațiului și luminii este, fără îndoială, importantă, dar se reflectă doar în fundalul pe care se desfășoară acțiunile umane Principalul lucru pentru el rămâne problema certitudinii istorice a personalității Un asemenea fan al artei clasice precum Vasari, se pare, îl tratează atât de ostil pentru că Castagno nu face imaginile sale istorice să pară reprezentanți ai celui mai înalt nivel al ierarhiei sociale, ci, dimpotrivă, încearcă să le confere un caracter popular pronunțat În aceasta urmează calea indicată de Donatello, care, alături de Masaccio, a avut cea mai mare influență asupra formării sale Prima lucrare cunoscută a lui Andrea del Castagno sunt frescele din absida vechii biserici San Zaccaria din Veneția ( ) Aici, ca și în lucrările timpurii ale lui Lippi, liniaritatea plastică în spiritul lui Donatello restrânge și limitează volumele care au primit o asemenea dezvoltare expresivă în lucrările lui Masaccio, dar linia care îi servește lui Lippi să unifice compoziția și "o face naturală" este folosit de Andrea pentru a strânge și a dinamiza desenul În "Răstignirea" din biserica spitalului Santa Maria Nuova din Florența (c ), artistul aseamănă compoziția spațială cu un relief sculptural: construit după schema clasică a lui Brunelleschi, figurile par să iasă dintr-un monocrom , fundal albastru închis, care se remarcă printr-o adâncime mică în raport cu planul frontal Volumele par să se aplatizeze și să devină mai largi Linia, grație perspectivei iluzorii din draperii, creează impresia unui volum clar definit Lumina se îngroașă pe draperii și intră într-un spațiu puțin adânc, construit în perspectivă Veșmintele albe ale sfinților pe jumătate întoarse reflectă lumina figurilor Maicii Domnului, Ioan Evanghelistul și Hristosul răstignit Artistul s-a inspirat clar din "Răstignirea" a lui Masaccio, dar imaginile sale, indiferente unele față de altele și proeminente mult înainte, sunt plasate în condiții speciale de iluminare și își îndeplinesc scopul "istoric": nu acționează, ci doar exprimă diferite nuanțe de sentiment și diferite grade de suferință mentală și meditație Frescele din trapeza mănăstirii Sf Apollonius ar trebui atribuite anilor - , adică timpului în care Domenico Veneziano a pictat imaginea de altar a Sfintei Lucie În partea de sus, unde sunt plasate "Răstignirea", "Înmormântarea" și "Învierea", Andrea și-a demonstrat clar atitudinea față de problemele relației dintre spațiu, plasticitate și lumină El respinge soluțiile empirico-naturaliste ale lui Lippi: de ce, așa cum întreabă artistul, ar trebui să studiem realul? Capitolul trei Quattrocento realitate, dacă problema constă în definirea propriei atitudini și abordarea generală a acesteia? La urma urmei, doar în realitate volumul acționează ca o suprafață de ecranare care prinde lumina la limita materiei, dar în planul teoretic nu există nicio contradicție între volum și lumină, și linie - această abstractizare tipică a minții (și, prin urmare, nu există în natură) - stabilește doar echivalența, în plus, posibilitatea de coexistență și chiar de întrepătrundere a volumului și luminii Prin urmare, volumele Andreei capătă acuratețe geometrică și saturație luminoasă, iar liniile care devin din ce în ce mai constructive determină relieful și înălțimea optimă a acestuia pentru o mai mare pătrundere a luminii Arhitectonica plastică, asociată în principal cu liniaritatea rigidă, necesită disecția structurală a desenului și, în special, glorificarea, monumentalizarea aproape supranaturală a figurii umane Într-adevăr, Andrea înțelege aparent că lumina, ca fenomen natural, depinde de circumstanțe aleatorii, în timp ce spațiul, supus logicii geometriei, este absolut și nu depinde de nimic Ceea ce unește accidentalul și absolutul este figura umană, care este în egală măsură legată de ambele În consecință, din punctul său de vedere, rezoluția mult dorită a contradicției dintre spațiul teoretic și cel empiric nu este geometria lui Paolo Uccello și nu naturalismul lui Lippi, ci plasticitatea figurii umane, asupra căutărilor artistice ale Andreei vor fi de acum înainte concentrat Dacă vorbim despre o persoană, atunci, în consecință, despre istorie Istoria fără acțiune localizată în timp duce din nou la problema hazardului Decizia lui este dată cu mare claritate în The Last Supper - și pentru că în această frescă Andrea își determină în sfârșit atitudinea față de Donatello, care a descris atât de priceput acțiunea Să începem cu o considerație a relației dialectice dintre această creație a Andreei și "Altarul Sf Lucia" de Veneziano, creat concomitent cu el La Veneziano, spațiul este multifațetat, la Andrea adâncimea sa este limitată de un singur plan al fundalului; la Veneziano, figurile sunt date în perspectivă, la Andrea sunt strict "aliniate" între fâșia albă a mesei și perete; Arhitectura lui Veneziano este ideală, pur geometrică, arhitectura lui Andrea este construită mai mult sau mai puțin conform teoriei antice; Figurile lui Veneziano sunt idealizate, cele ale Andreei sunt evident realiste Donatello a înfățișat un țăran pe o cruce, Andrea plasează un grup de plebei în trapeză Și face acest lucru nu de dragul controverselor sociale, ci pentru că trebuie să evite un stereotip ștampilat, proporțiile plictisite și, în sfârșit, orice "împodobire" a figurii umane Acesta din urmă ar trebui să se nască exclusiv datorită luminii, ca ceva dat o dată pentru totdeauna, în ciuda caracteristicilor individuale Să încercăm să măsurăm spațiul camerei înfățișate de Andrea: pereții laterali și tavanul cu dungi albe și negre sugerează o adâncime mai mare decât este dată în perspectivă În consecință, Andrea a folosit perspectiva nu pentru a crește, ci pentru a reduce, efectul iluzoriu al adâncimii Lumina pătrunde în acest spațiu puțin adânc sub formă de raze directe care cad de la două ferestre laterale și este reflectată imediat de banda albă a feței de masă Amplificarea lui, aproape de condensare, este facilitată de frecvența cromaticii ascuțite Istoria artei italiene plăci de marmură multicoloră care împodobesc peretele din spate de contraste înalte Astfel, avem de-a face cu o lumină care umple un spațiu voit restrâns: nu se răspândește, ci se transmite succesiv, dar nu prin trecere de la lucru la lucru, de la culoare la culoare, ca la Angelico, care s-a bazat pe învățăturile lui Toma d'Aquino Urmând direcția liniilor drepte în arhitectură, se ondulează în jurul figurilor dispuse pe rând Priviți mai atent gesturile personajelor, în special înclinarea capului și a trunchiului, și veți vedea că "convorbirea" apostolilor așezați unul lângă altul constă tocmai în trecerea luminii de la unul la altul Imaginează-ți că apostolii s-au ridicat și au plecat În acest caz, spațiul construit în perspectivă s-ar micșora instantaneu, ca sub acțiunea unui arc invizibil, s-ar reduce la un plan puternic marcat al pereților laterali, ca blana unui acordeon întins Deci, adâncimea încăperii depinde de figuri, de gesturile lor reținute, sunt figurile care dau viață unui spațiu pur grafic înfățișat în plan, transformându-l într-un spațiu real, profund, locuit De aceea, Andrea subliniază contrastul dintre decorul arhitectural magnific (în conformitate cu ideile lui Donatello despre splendoarea clădirilor antice) și figurile "realiste" ale plebeilor Spațiul aici simbolizează antichitatea, adică istoria; figurile se referă la realitatea trecătoare: fără prezent, fără acțiune umană reală sau potențială, trecutul este lipsit de orice profunzime și, prin urmare, nu este istorie La douăzeci de ani de la crearea monumentului ecvestru de către Paolo Uccello, Giovanni Acuto Andrea va picta un portret al lui Niccolò da Tolentino ( ) în Catedrala Santa Maria del Fiore Compoziția construită în perspectivă a lui Paolo este transformată de Andrea într-o compoziție monumentală, statuară Dar ideea principală a Andreei a fost să creeze o statuie plină de viață și mișcare; eroul antic a devenit pentru el marele erou al timpului nostru Ceea ce se întâmplă aici nu este un proces de idealizare, ci ceva direct opus: trecerea de la ideal la real Același lucru îl vedem și în portretele unor oameni celebri - un ciclu de frescă de la Villa Carducci din Legnaye (c ) Cadre arhitecturale stricte, un fundal plat de marmură colorată - Andrea se limitează din nou la parametri spațiali minimi și folosește perspectiva pentru a reduce efectul adâncimii Datorită acestui fapt, figurile ies în relief, aproape "împinse" din spațiu, care, din cauza limitărilor sale, nu este capabil să le găzduiască Sunt încă pline de monumentalitate statuară, reținere și noblețe, dar nu mai sunt statui: odată cu trecerea de la spațiul de perspectivă la spațiul real, devin imagini cu trăsături faciale accentuate, gesturi grosolane, deseori întorcându-se, ca în portretul condotierului Pippo Spano, într-o îndrăzneală sincer sfidătoare Sinteza adevărurilor raționale și ideale Când Piero della Francesca (c - ), originar din Borgo San Sepolcro din Umbria, vine la Florența și începe să lucreze în biserica Sant'Egidio ( ) cu Domenico Veneziano, care poate fi fost profesorul său în Umbria, începe să înțeleagă ce este opusul Capitolul trei Quattrocento Esența pozițiilor artistice ale lui Lippi și Paolo Uccello constă în contrastul dintre cei doi mari poli ideologici ai culturii picturale florentine - Masaccio și Angelico Maniera de compromis naturalist a lui Lippi l-a interesat puțin; el părea mai atractiv pentru experiența intelectuală, deși unilaterală, a lui Paolo Uccello Cu toate acestea, intuitiv, Piero a simțit că nu este vorba despre alegerea între două direcții artistice: dacă arta este înțeleasă ca un sistem universal, atunci nu se poate baza pe două principii opuse Activitatea lui Piero va fi legată în principal nu de Florența și de controversele artistice tot mai mari din ea, ci de Arezzo, Borgo San Sepolcro, Rimini, Ferrara, Roma și mai ales Urbino Dorința sa de sinteză artistică se va baza pe o viziune din ce în ce mai largă asupra artei, până la luarea în considerare a inovațiilor radicale olandeze Arta lui Piero a jucat un rol unificator, devenind o legătură între cultura Italiei Centrale (și chiar Italia de Sud cu Antonello da Messina) și Veneția (cu Giovanni Bellini) În noua cultură care avea să se răspândească de la Urbino și să devină dominantă la Roma la începutul secolului Cinquecento, unde Rafael și Bramante aveau să iasă în prim-plan, Florența a rămas izolată, cel puțin până la apariția lui Michelangelo Florența a devenit o cetate a activităților artistice formale, exprimate în diverse tendințe sau aspirații, dar îndepărtându-se tot mai mult de idealurile universalismului, care a făcut posibilă identificarea artei cu știința, despre care Piero a vorbit ca vestitoare Primele lucrări fără îndoială ale lui Piero au fost polipticul "Madonna della Misericordia", scris pentru Borgo San Sepolcro ( - ) și "Botezul" Polipticul constă din imagini ale unor sfinți în picioare separat pe un fundal auriu Dimensiunea părților sale constitutive nu este aceeași, fiecare figură ocupă spațiul cuprins între prim plan și fundal și acționează ca și cum ar fi măsura sa Spațiul liber este plin de lumină care pătrunde în figuri și se reflectă pe fundalul auriu Lumina formează astfel volum Absența oricăror motive arhitecturale sau peisagistice demonstrează că figura umană pentru Pierrot nu este doar un principiu de legătură între spațiul teoretic și cel empiric, ci și identitatea absolută a spațiului geometric și a luminii În polipticul Madonna della Misericordia, metoda lui Piero găsește o expresie teoretică aproape abstractă - fondul auriu acționează ca identitate absolută a spațiului și a luminii, figura sunt citite ca forme geometrice clare În Botez, compoziția este îmbogățită cu o varietate de manifestări ale naturii: peisajul care pleacă spre orizont este umplut de o lumină blândă și transparentă, ca la Angelico Dar toate acestea depășesc propagarea obișnuită a luminii: cerul se reflectă în apa din prim-plan, astfel încât lumina care cade de sus corespunde razelor reflectate care vin de jos Deoarece nu vorbim despre transferul mișcării, ci despre transferul mediului lumină-aer, nu există linii și planuri de culoare alternante care merg în depărtare, privitorul vede doar alternanța petelor întunecate ale pădurii și ale luminii câmpuri Trei îngeri nu participă la ritualul botezului și nu țin în mâini, ca de obicei, hainele lui Hristos Rolul lor se limitează la Istoria artei italiene prezență, atribuirii mitologice a spațiului Dar acestea nu sunt figuri simbolice, ci imagini pline de viață Analogia pe care o face Pierrot între trunchiul unui copac și corpurile goale este evidentă: toate prezintă aceeași tendință spre forma ideală a unui cilindru sau a unei coloane O persoană care se dezbracă în fundal, pregătindu-se pentru botez, este întoarsă astfel încât figura sa este percepută ca un pod care leagă verticalele figurilor și copacul cu cotul râului și curbele netede ale orizontului Nu există "ierarhie" între figuri, copaci, cele mai mici detalii ale peisajului: tot ceea ce vedem există în același grad și în același mod Întrucât totul este clar și fără îndoială, nu există loc pentru anxietate, entuziasm, impuls religios: adevărul inteligibil este norma comportamentului moral Așa se rezolvă vechea dispută despre care este mai înalt - artă care dezvăluie "adevăruri invizibile pentru ochi" (Cennini), sau artă care transmite doar ceea ce este "accesibil ochiului" (Alberti): mintea nu au un adevăr care nu este vizibil pentru ochi, ochii nu văd lucruri dincolo de înțelegerea minții Treizeci de ani mai târziu, la Florența va izbucni o dispută cu privire la primatul formei și conținutului, în care vor apela fie la Botticelli, fie la Leonardo Pentru Pierrot, unitatea formei și conținutului va rămâne pentru totdeauna de neclintit Acesta din urmă a fost extrem de important, pentru că, dacă totul poate fi exprimat în formă, atunci ce rost are să sapi la un principiu fundamental ascuns sub învelișul schimbător al realității? Orice fenomen al realității apare imediat ca o unitate absolută de formă și conținut Prin urmare, nu trebuie să ne străduim să construim un spațiu absolut, definit geometric și atotcuprinzător: spațiul este complet cuprins în formele ideale în sine, iar orice formă este un mod de existență a spațiului Piero va scrie un tratat de perspectivă și îl va numi "De prospectiva pingendi"*, dorind prin aceasta * "Pe perspectiva pitorească" (lat ) a dovedi și a dovedi în practică că perspectiva nu este o condiție prealabilă pentru crearea unei imagini artistice, ci pictura în sine În același tratat, el are în vedere cele mai dificile cazuri de aplicare a perspectivei, deoarece de acum încolo perspectiva apare pentru el nu ca o normă sau un mod de a vedea, ci ca viziune însăși în întregime După lucrările făcute la Ferrara și Rimini (frescă cu Sigismondo Malatesta în Tempio Malatestiano, ), Piero se apropie de problemele istoricismului El se gândește cum să transmită semnificația durabilă a oricărui eveniment (din punct de vedere al esenței sale istorice), cum să evidențieze reperele dezvoltării progresive, al formării istoriei? Această întrebare se leagă și de o dificultate dogmatică: este adevărul, fixat prin dogmă, conciliabil cu caracterul istoric al Sfintei Scripturi? Din până în , Piero a lucrat cu intermitențe la un ciclu de fresce dedicate istoriei crucii dătătoare de viață în corul bisericii San Francesco din Arezzo Trei pereți ai corului sunt împărțiți aici în niveluri orizontale "Pe pereții laterali, împărțirea în trei niveluri mari corespunde logicii poveștii Nivelurile inferioare descriu două bătălii; construcția lor compozițională sub formă de mase aglomerate dă privitorului impresia că servesc drept suport Capitolul trei Quattrocento episoadele de mai sus O frescă este plasată în al doilea nivel "Vizita reginei din Saba la regele Solomon", iar pe peretele opus este povestea găsirii crucii Aici compoziția este mai rară, iar figurile formează frize subțiri, întinse de-a lungul pereților Și, în sfârșit, în scenele "Moartea lui Adam" și "Întoarcerea crucii la Ierusalim", plasate în lunetele nivelului superior al corului, cerul domină, iar figurile sunt situate departe una de cealaltă pentru a crea o impresie de lejeritate și aerisire O astfel de construcție indică clar dorința lui Piero de a-și asemăna figurile cu arhitectura "(L Venturi) Intriga care stă la baza acestui ciclu este extrasă din Legenda de Aur a lui Jacopo da Voragine, dar Piero nu aderă la poveste, nu cade în tonul moralizator al unei narațiuni de basm El nu pune accent pe trăsăturile individuale ale personajelor sale, evită orice efecte dramatice sau tragice și nu sporește patos În același timp, Piero nu refuză imaginile care ar putea aduce elemente de dramă și dinamică în narațiune Există episoade minore în scenele pe care le descrie Într-un cuvânt, pentru artist nu există o împărțire în momente dramatice sau nesemnificative, lipsite de conținut filozofic sau religios Evenimentul istoric diferă pentru el prin revelarea deplină a esenței sale, în timp ce nu este vorba neapărat de personajul principal sau de evenimentul culminant al istoriei Așa că, de exemplu, imaginea "Transferul arborelui sacru" își dezvăluie imediat adevărata esență a unui eveniment istoric, și nu un fenomen întâmplător datorită arborelui sacru care traversează în diagonală fresca Ce contribuie la asta? Pierrot compară venele copacului cu norii cirus ai cerului, ceea ce duce la suprapunerea lor semantică; diagonalele arborelui și panta dealului sugerează omogenitatea spațiului apropiat și îndepărtat; eforturile oamenilor care ridică copacul vorbesc despre depășirea gravitației, despre echilibrul forțelor opuse Motivul acțiunii mecanice reapare în scena "Pedepsa evreului" Din punctul de vedere al marii istorii, acesta este un eveniment nesemnificativ, trecător, semnificația lui este dată de trei suporturi uriașe ale raftului, care ocupă aproape tot spațiul curții, înconjurat de pereți și include oameni care trag o frânghie, și un evreu sortit chinului, care este ținut de temnicer de păr Astfel, un instrument grosier de tortură, lipsit de orice frumusețe, devine o structură arhitecturală care organizează spațiul În Visul lui Constantin, un curent de lumină, coborând pe pământ împreună cu un înger, cade pe un cort conic Aceasta este una dintre primele "nocturne", una dintre primele încercări din pictura Quattrocento de a transmite iluminare artificială care dispersează întunericul nopții În această frescă, Piero pare să demonstreze că forma geometrică, universală, nu se schimbă atunci când natura luminii se schimbă - nu își pierde universalitatea sub influența luminii supranaturale În cele două "Bătălii" înfățișate de Pierrot, cerul nu este fără fund: nu este un gol care apare în spatele șirurilor dense de războinici, ci un spațiu de lumină și aer definit de arbori de suliță, bannere strălucitoare, mari corecte geometric volume de coifuri cu sultani si creste Spațiul de aici nu este un plan închis și nu o adâncime fără fund: opoziția dintre adâncime și spațiu limitat Istoria artei italiene spațiul apare în Pierrot ca raport a două mărimi opuse Pierrot nu are nici un contrast de lumină și umbră, deoarece lumina este spațiu, iar spațiul este omogen și nu tolerează pauzele Nici măcar corpurile solide nu rețin lumina care parcă le pătrunde și le umple Ceea ce la prima vedere poate părea o umbră obișnuită este doar o consecință a unei înclinări diferite a razelor care cad pe suprafața de relief a volumului de plastic În același mod, o minge luminată din interior strălucește: datorită refracției luminii se creează impresia rotunjimii acesteia Concentrarea și densitatea materiei lui Pierrot nu se schimbă odată cu trecerea de la spațiul interior la cel exterior, datorită căruia nu știi niciodată ce este în fața ta - o figură sau un obiect situat în spațiu, un corp solid care plutește într-un gol sau într-un atmosferă rarefiată Așadar, volumele sunt transmise prin contururi care limitează zonele colorate adiacente una cu cealaltă, ca niște bucăți de smalt într-un mozaic Culorile se disting prin puritate, saturație și luminozitate Adunându-le împreună, artistului nu îi pasă de semitonuri, atât de dragi inimii lui Gentile, sau de arpegiile melodice - acest skate preferat al lui Angelico Cu toate acestea, culorile sunt supuse legii de acțiune și reacție a lui Pierrot Așadar, nu vom găsi în Pierrot două culori pentru care ar fi imposibil să găsim o nuanță intermediară Prin urmare, fiecare culoare cu el este o valoare cromatică, care se distinge prin puritatea propriului ton și relația armonică cu ceilalți Și ce altceva mai poate duce o înțelegere a istoriei ca rezultat al eforturilor umane, dacă nu la crearea unor forme, fiecare dintre ele distingându-se prin unitate și universalitate, variabilitate și constanță? Creațiile lui Angelico poartă pecetea inevitabilității și eternității intervenției divine: în toate acțiunile umane, prezența unui singur principiu absolut pare să se simtă Scenele descrise de Pierrot, dimpotrivă, vorbesc despre universalitatea unui început real, și nu absolut Timpul, ca și spațiul, este unul în esența sa și nu este supus altor impulsuri S-ar părea că o astfel de viziune universală asupra naturii lucrurilor ar trebui să excludă orice interes pentru detalii, dar în realitate totul este diferit În ciuda predilecției sale pentru proporțiile matematice, Piero este interesat de diferite valori în scara valorilor umane, de la infinit de mare (așa cum se vede în frescele din Arezzo) la infinit de mici Piero a întâlnit prima dată arta olandeză în Ferrara, unde a lucrat Rogier van der Weyden în Primele semne de interes pentru maeștrii olandezi pot fi micile detalii ale "vedutei" descrise în medalionul cu frescă din Rimini ( ) "Problema olandeză" capătă o semnificație specială pentru Piero numai atunci când acesta, având legături stabilite de mult timp cu Urbino, a devenit figura centrală a cercului umanist care s-a format la curtea lui Federico da Montefeltro Deja în compoziția neobișnuită a portretelor de profil ale Ducelui de Urbino și ale soției sale Battista Sforza, cu "apropierea de privitor" caracteristică și, în același timp, "imersiune în spațiul de lumină-aer al fundalului", "nemediat" prin perdele sau ferestre, cerceve sau pervazuri" (Longhi), se poate observa un interes pentru desenul în miniatură al unui peisaj Capitolul trei Quattrocento le fundaluri în portrete olandeze Interesul pentru olandezi a fost întărit de încrederea artistului că ar putea atinge echilibrul geometric și proporționalitatea întregii compoziții, coordonând neregularitățile trăsăturilor faciale ale modelelor, bucle de păr, negilor cu un peisaj îndepărtat și saturat de lumină Din aproximativ , celebrul artist olandez Joss van Gent lucrează la Urbino Madonna di Sinigallia (Madonna cu îngeri) a lui Piero nu este, desigur, o dovadă a unei influențe olandeze directe, dar demonstrează că el nu neglijează posibilitatea de a folosi metoda olandeză de "reflecție directă" a realității în sistemul său strict proporțional În pictura sa, el maximizează rolul maselor mari de plastic și al celor mai mici detalii, între care a fost necesar să se stabilească proporționalitatea corespunzătoare: de exemplu, figura masivă a Maicii Domnului cu o mână mare și grea ocupă întregul prim plan Din această masă plastică mare, artistul trece treptat la cele mai mici detalii - coliere, bucle aurii de îngeri, obiecte de uz casnic strălucind în semi-întunericul obscur al dulapului Ca o legătură de legătură între spațiul plin de lumină al primului plan și spațiul închis, semiîntunecat al camerei, abia tăiat de o rază de soare care pătrunde prin fereastră și lăsând o fâșie luminoasă pe perete, un perete neted, gri, acționează, servind ca plan intermediar în sistemul de compoziție în perspectivă, dar ocupă și poziția de mijloc în schema de culori a imaginii Culoarea sa în ton este intermediară între culoarea gri deschis a reverului mantiei Maicii Domnului, scara de gri închis a pereților, camera semiîntunecată din adâncuri și culoarea dulapului Peretele are, de asemenea, iluminare dublă - directă și laterală, ceea ce îi permite să servească drept fundal și să nu interfereze cu răspândirea luminii, subliniind contururile delicate ale diferitelor decorațiuni și reflectând asupra obiectelor care stau pe rafturile dulapului Cu puțin timp înainte de moartea lui Federigo ( ), Piero creează Madona cu Sfinți și Ducele de Urbino Pentru prima dată, arhitectura joacă aici nu atât rolul de "structură de tip fagure", cât un spațiu vast și adânc, în care bolta și nișele sunt distribuite în lățime prin travele de arcade largi și înainte, spre privitor Figurile care stau în semicerc sunt astfel plasate, parcă, în mijlocul crucii navelor templului centric Decorul clasic sub formă de chesoane și trandafiri, pilaștrii canelați creează un mediu saturat de lumină, fac să curgă lumina și aerul, umplând spațiile umbrite Sensul arhitectonic al semicercului format din figurile de sfinți și îngeri în jurul Maicii Domnului este de a lega spațiile deschise din prim-plan cu nișa înfățișată în fundal În polipticul "Madonna della Misericordia", prima creație fără îndoială a lui Piero, mantaua Maicii Domnului a servit drept nișă, figura Maicii Domnului a fost asemănată cu arhitectura, iar cetățenii îngenunchiați au închis cercul inferior al unui linie imaginară, lăsând spațiul din jurul Maicii Domnului neumplut, ca o coloană falnică în centrul compoziției În retabloul de la Brera, semicercul sfinților, parcă, repetă semicercul absidei și, făcând legătura cu spațiile laterale deschise, preia Istoria artei italiene lumină, concentrându-l în jurul Maicii Domnului care stă în centru, trecând-o în coaja nișei absidale In semicercul format din figuri, lumina capata o calitate deosebita in functie de culoarea, amplasarea si inclinarea figurilor Problema pe care Piero și-a pus-o pentru sine a fost proiecția în perspectivă pe o suprafață curbă Aceasta este problema perspectivei "communis"*, care își are rădăcinile în antichitate, * General (lat ) descrisă de mulți autori, de la Pliniu cel Bătrân la Vitruvius (prin urmare, arhitectura înfățișată de Piero este clasică din punct de vedere istoric) Dar Pierrot rezolvă această problemă teoretic, pe baza experienței concrete și a faptelor naturii și istoriei Teoria, cu alte cuvinte, nu precede experiența, condiționând-o cu o idee a priori, ci se construiește pe baza experienței, atașând-o de universalitatea conceptului și dându-i completitudine în unitatea formei absolute: este ca o cupolă într-o clădire perfectă a cunoașterii, iar pilonii pe care se sprijină sunt Este o experiență naturală și istorică Experiența nu este limitată de amploarea fenomenelor cognoscibile, ea nu se poate opri nici la prea mic, nici prea mare, nici la teoria construcției lui Alberti ("lumina" primului plan), nici la o linie de orizont imaginară Același Pierrot ne oferă cheia teoriei sale, înfățișând în centrul absidei, direct deasupra capului Maicii Domnului, un ou suspendat Oul este purtătorul diverselor semnificații simbolice, dar aici se dorește să arate că nimic nu este atât de mic încât să treacă neobservat în universalitatea cosmică a lumii Capul Maicii Domnului acționează aici ca o valoare medie între "mițiunea" oului și "extensimea" nișei Mai mult, aceeași formă este prezentă în diferite scări în toate lucrurile naturale: într-un ou, într-o coajă de nișă, într-o figură umană, iar semnificația ei nu se schimbă odată cu trecerea de la concavitate la convexitate Aceasta este ultima lucrare cunoscută a lui Pierrot, care la sfârșitul zilelor și-a pierdut vederea și a părăsit pictura, dedicându-se în întregime matematicii Iar această lucrare, care mărturisește cel mai înalt acord și identitate de idee și experiență, idee și formă, constituie baza ideologică și istorică a artei clasice universale a începutului Cinquecento, arta lui Bramante și a lui Rafael Principalele tendințe în pictura Florenței în a doua jumătate a secolului al XV-lea În Florența, doar bătrânul Paolo Uccello era conștient (și acest lucru se poate vedea din cele trei "Bătălii") de importanța enormă a artei lui Piero della Francesca Pictorii care au dominat la mijlocul secolului s-au inspirat în principal de Angelico, dar nu înțelegeau bine baza religioasă a naturii naturalistice a artei sale Adevărat, în anii Lippi, care a lucrat la fresce în Prato, și-a creat lucrările finale, dar conținutul lor problematic avea să fie înțeles abia mai târziu de Pollaiolo Benozzo Gozzoli (c - ), care a colaborat cu Angelico la picturile murale ale Capelei lui Nicolae al V-lea din Vatican, a obținut cel mai mare succes ca oficial Capitolul trei Quattrocento pictor, dar el este cel care emasculează sensul religios al artei din profesorul tău Făcând un pas înapoi, în "Procesiunea Magilor" ( ), artistul nu a putut să ofere altceva decât idealul "curteșesc" al lui Gentile da Fabriano, mai modern și mai accesibil burgheziei iluminate de atunci Nu a depășit convențiile narative seculare când s-a gândit să înfățișeze scene din povestea biblică în cimitirul acoperit din Camposanto din Pisa ( - , frescele au fost parțial distruse în timpul ultimului război) Francesco Pesellino (c - ) a înțeles că drumul indicat de Angelico a dus la naturalismul empiric al lui Lippi Dar darul său narativ, romanesc, oscilând între naturalismul experimental și evlavie, îi lipsea suflarea adâncă a vieții Alessio Baldovinetti ( - ), care a gravitat și el spre cercul lui Angelico, este un reprezentant tipic al academicismului Quattrocentist: în exterior îl interesează căutările lui Paolo Uccello, Domenico Veneziano și chiar Piero della Francesca, dar opera sa este totuși limitată la imitație pur exterioară, arătând că artistul ține pasul cu vremurile Căutări intenționate și serioase sunt reîncepute de Antonio del Pollaiolo (c - ) Arta sa arată ca un fel de polemică cu "recunoașterea oficială" a lui Gozzoli, dar în același timp este îndreptată împotriva universalismului teoretic și formal al lui Piero della Francesca Arta pentru Pollaiolo nu este deloc o clădire grandioasă care conține tot ceea ce este vizibil și cognoscibil, ci unul dintre pașii experienței Arta nu suprimă istoria cu autoritatea doctrinei, ci se realizează în istorie, ducând uneori la contradicții ascuțite Arta nu pleacă de la principii teoretice, religioase sau morale, ci își croiește drum în lume, încercând să înțeleagă treptat sensul lucrurilor Arta, în sfârșit, nu este ceva înghețat, ci o căutare, nu un sistem, ci o metodă Calmului olimpic, detașat, a lui Piero, care privește lumea dintr-un punct de vedere din ce în ce mai elevat, deschizând orizonturi din ce în ce mai largi, i se opune furie, un val întunecat care se ridică din adâncurile conștiinței, îndemnând să privească în abisul ei și se întoarce în anxietate, anxietate, căutare Originile acestui dinamism interior se află în puterea de voință a lui Andrea del Castagno, în tensiunea dramatică a lui Donatello, iar polemica sa împotriva Piero della Francesca devine o apărare a originalității limbajului artistic florentin împotriva unui singur sistem universal, o apărare a artei ca limbaj universal împotriva artei ca revelație trimisă de sus Astfel, începe să apară opoziţia conceptului de artă ca instrument de cunoaştere obiectivă şi de viziune asupra lumii şi conceptul de artă ca expresie subiectivă a unei stări de spirit individuale Mai târziu, această opoziție va duce la opoziția artei clasice și romantice Pollaiolo a început ca bijutier și sculptor și nu a pierdut niciodată din vedere măiestria artei sale Aceasta este una dintre trăsăturile "polemicii" sale florentine, precum și dovada că pentru Pollaiolo arta a fost o căutare și că într-o căutare artistică, ca în oricare alta, principalul lucru este Istoria artei italiene metoda de cautare, indemanare Diversitatea activităților sale de pictor și sculptor nu poate fi explicată doar prin versatilitatea talentului său, este și un semn de universalitate și amploare a intereselor Cel mai probabil, a simțit nevoia să meargă pe două căi diferite, testând realizările unui tip de artă cu realizările celuilalt și bazându-se pe lucrul comun pe care îl au ambele procese și anume desenul Prin urmare, nu există nici identitate, nici paralelism între pictura și sculptura de Pollaiolo Sculptorul este înrudit critic și dialectic în ea cu pictorul și invers Iar desenul lui nu este o formă sau o idee a priori, ci extaz, inspirație, imboldul inițial care determină căutarea Dorința neliniștită de a duce în mod constant desenul până la capăt, dorința aproape obsesivă de a fixa schimbările continue introduse de experiență în designul original, este, fără îndoială, un moment polemic în raport cu raționalismul și sistemul formal al lui Piero della Francesca Prima lucrare a lui Pollaiolo este un crucifix de argint din Tradițiile în artizanat au supraviețuit mult mai mult Antonio descoperă imediat un gust pentru linia agitată și conturul clar definit, adăugând un sentiment Donatella de spațiu și lumină subtilității tradiționale a artei bijuteriilor Cam în aceeași perioadă, primul său tablou cunoscut, Înălțarea Sfintei Maria Egipteanca, din biserica parohială din Stage, datează cam din aceeași perioadă Pentru ca această lucrare să nu pară anacronică, să încercăm să înțelegem orientarea ei polemică Compoziția se distinge printr-o respingere deliberată a perspectivei, figurile, situate de-a lungul planului, par să plutească, ca și cum ar fi ținute de densitatea celui mai colorat strat și de saturația luminoasă a cerului Există ceva arhaic în imagine, un fel de simplitate naivă a poveștilor despre miracole Dar acesta este doar un atac împotriva artiștilor-filozofi, matematicienilor, "generaliștilor" Artistul nu este atât de simplu încât să nu înțeleagă că sfântul său nu urcă, ci "cu greu" se ridică la cer printr-un întreg detașament de îngeri în haine fluturate, care sunt ținute în aer datorită mișcării picioarelor și aripilor Sfântul slăbit este învăluit, ca "Sfânta Magdalena" de Donatello, în păr lung Totuși, aceasta nu este o femeie în pragul morții, deja marcată cu pecetea ei, ci o sfântă, căreia liniile de păr zvârcolite îi dau o anxietate deosebită Emoția aici este exprimată nu printr-un gest sau o mișcare în spațiu, ci printr-un tremur, frământare interioară care se străpunge și se dizolvă în exterior, fără mișcări ascuțite sau complete Artistul este plin de contradicții și se poate spune că îi place agravarea lor: pe de o parte, el admiră miracolul care se întâmplă, pe de altă parte, îl întemeiază, explicându-i mecanica: în fața ta e ca unul a acelor aparate cu care, în timpul festivalurilor populare, se lansează în aerul îngerilor și al porumbeilor Artistul înțelege natura fizică a fenomenelor și, în același timp, parcă eliberează energia adormită în ele, care face ca totul să se agite, dar nu are o direcție clar definită Fiind un om de înaltă cultură, încearcă să se adapteze la limbajul comun cu bătaia de joc caracteristică acestuia din urmă Este posibil să ne imaginăm o critică mai ascuțită a viziunii ordonate, globale, așa cum ar fi solară, reflectată în Capitolul trei Quattrocento picturi murale în corul bisericii San Francesco din Arezzo, pe care Piero della Francesca le termina în acei ani? Pollaiolo revizuiește problema lăsată nerezolvată de Andrea del Castagno și Domenico Veneziano, și anume, reconcilierea unei anumite mișcări a figurilor cu o mobilitate nedefinită a luminii Dar o abordează dintr-un nou punct de vedere, deși deja pătruns cu oarecare scepticism Nu merită să o luăm de la capăt, pare să se întrebe artistul, cu o revizuire a însăși ideea de erou ca persoană care domină forțele ostile ale naturii și ale societății? În jurul anului , Pollaiolo a realizat trei picturi pentru Lorenzo de Medici pe tema isprăvilor lui Hercule Ele sunt pierdute și ne sunt cunoscute din repetări ulterioare Hercule a fost considerat patronul Florenței Asemenea lui David, a întruchipat cele mai înalte virtuți civice (putere și mânie) și, prin urmare, a fost un erou tipic florentin În același timp, acesta este un erou inspirat, în cele din urmă ars de furia lui Donatello plasează un simplu țăran pe crucifix, Pollaiolo face dintr-o brută zgomotoasă de la periferia Florenței un erou sau semizeu Lupta dintre Hercule și Antaeus se transformă într-o luptă aprigă, dar artistul a reușit să sublinieze în ea nu doar dinamismul mișcării maselor, ci și tensiunea fiecărui mușchi, ligament sau nerv în parte, grimasa convulsivă a feței distorsionat de furie Liniile lui Pollaiolo se disting nu numai prin tensiune, ci și prin discontinuitate: efortul total este împărțit în multe componente ale forțelor, într-un număr nenumărat de impulsuri care nu sunt dependente de voință și nu sunt controlate de aceasta Fiecare tehnică dobândește aici, parcă, un scop dublu: modelează, determină și dezvăluie forma corpurilor pentru a căuta în ele o sursă de mișcare și, în același timp, contribuie la străpungerea formei din exterior, dincolo de corpuri, în spațiul înconjurător Peisajul este înfățișat cu un orizont înalt, până la nivelul capului lui Hercule, dar aceasta nu este o panoramă calmă, care se răspândește liber, ca în Piero della Francesca: peisajul este plin de curgeri de râuri, drumuri întortocheate, fenomene atmosferice și efecte de lumină strălucitoare Cu acest fond, plin de nenumărate episoade, energia figurilor, căutând o ieșire, se contopește, aproape se dizolvă în natură Mișcările oamenilor sau impulsurile pasiunii lor sunt asemănătoare cu mișcarea elementelor naturale - misterioase, profunde și incontrolabile Interesul trece, așadar, de la transmiterea structurii spațiului prin intermediul perspectivei la reprezentarea corpului uman în mișcare, la anatomia acestuia În același timp, corpul uman nu mai este considerat ca o formă perfectă, ca o măsură a proporționalității lumii, ci ca o sursă de energie și o forță motrice Așa se face o punte între Pollaiolo și Lippi cu căutarea sa pentru consonanța sentimentelor umane cu natura, dar cu singura diferență că la Pollaiolo această consonanță se transformă într-o interacțiune constantă de sunete și ecouri, stimuli și impulsuri Este ca o alternanță constantă de descărcări și tensiuni Pentru a vedea ce prăpastie separă pictura lui Pollaiolo de pictura lui Piero, este suficient să comparăm două portrete de profil foarte apropiate în timp, ca tematică și chiar în dezvoltarea temei: Battista Sforza și un portret feminin din Muzeul Poldi Pezzoli din Milano În portret, realizat de Piero della Francesca, un peisaj extins Istoria artei italiene spațiul acționează ca un reflector de lumină pentru volumul capului lui Battista Sforza, calmul nemișcat domnește atât în natură, cât și în imaginea omului În portretul lui Pollaiolo, în schimb, îndoirea spatelui conferă capului o mișcare ușoară înainte, la care mușchii gâtului reacționează imediat, ca un impuls opus; profilul este ascuțit și alungit datorită liniei nasului și buzelor și, în același timp, primește o mișcare inversă datorită crestăturii bărbiei, pantei frunții și părului Și acest dublu impuls este fixat de o linie de profil Saturația culorii diferă în luminozitatea, profunzimea, strălucirea lui Pollaiolo: atrage lumina spre sine și o reflectă parțial sub formă de reflexii și lumini neașteptate Și totuși, principala întrebare legată de materie este rezolvată în principal în sculptură Nu există contur în ea, iar linia se poate mișca liber de la un plan la altul: dar linia nu este un semn, ci o limită, o limită pentru reflectarea luminii Lui Pollaiolo nu-i place sculptura mare, urăște "monumentalitatea" Preferă să creeze mici lucrări din bronz, asemănătoare cu cheaguri de energie, înzestrate cu vitalitate strălucitoare și, parcă, radiind de lumină asupra spațiului vast din jurul lor Ultimul deceniu al activității lui Pollaiolo include două lucrări de amploare și cele mai remarcabile ale sale: pietrele funerare ale Papilor Sixtus al IV-lea ( , Grotele Vaticanului) și Inocențiu al VIII-lea ( , Catedrala Sf Petru din Roma) Pe primul dintre ele, situat la nivelul podelei, pe un car funicular larg, alungit, se află figura papei, înconjurată de imagini alegorice ale virtuților și alegoriilor artelor și științelor așezate pe laterale A doua piatră funerară este montată pe perete, sub formă de arc, cu o statuie a papei stând pe fundalul reliefurilor cu virtuți Atât în primul cât și în cel de-al doilea caz, Pollaiolo plasează figura defunctului în centrul unei plăci largi de bronz, înconjurată de reliefuri figurate și frize, considerând-o ca un centru de atracție pentru lumină Mișcarea contribuie la emanciparea figurii, la stabilirea legăturii acesteia cu fundalul, la alternarea continuă a planurilor pentru a le crește reflectivitatea și subordonarea luminii ritmurilor rapide intermitente ale compoziției Tocmai datorită discontinuității sale linia se dezvăluie în toată diversitatea ei, forțând ca materia să rătăcească și să fiarbă sub influența luminii Interacțiunea dintre ele este atât de completă încât duce la distrugerea formei plastice, la transformarea materiei în spațiu sau lumină datorită luminii și eleganței imaginilor alegorice Ca și în picturile ulterioare, precum Hercules uciderea centaurului Nessus, Pollaiolo reușește să elimine sensul formei, pe care Piero l-a pus la baza artei sale În locul ei este o interacțiune dialectică subtilă între realitatea fizică a unei lumi care este în proces de schimbare constantă și realitatea rapid evazivă a unei imagini fantastice Plecând de la un punct de plecare foarte apropiat de arta lui Pollaiolo și urmând aceeași cale de ceva timp, Andrea del Verrocchio ( - ) se îndepărtează treptat de acest artist, dobândind o viziune tot mai largă asupra artei, deși rămâne de stabilit dacă și dacă da, în ce măsură, în ultimele două decenii ale muncii sale, faptul că Leonardo a fost printre studenții săi da b Capitolul trei Quattrocento Vinci Asemenea lui Pollaiolo, Verrocchio a venit din rândul aurarilor De-a lungul vieții și-a păstrat convingerea că experiența meșteșugărească, bazată pe fidelitatea desenului, valorează mult mai mult decât știința matematică Asemenea lui Pollaiolo, preferă explorarea - intuiția, experimentarea - teoriei, dar se deosebește de Pollaiolo prin aceea că idealul pentru el nu este un erou, implicând chiar și natura în frenezia sa, ci o persoană care știe să stabilească o armonie profundă între cursuri a vieţii sale şi schimbarea constantă natura El vede tradițiile culturii florentine în "naturalismul" lui Lippi și Desiderio da Settignano mai degrabă decât în "istoricismul" lui Donatello și Andrea del Castagno; își iau originea din Ghiberti și ideile sale despre frumusețea ascunsă și împrăștiată în natură, pe care arta o caută și o dezvăluie Lui Ghiberti îi plac îndeosebi cele mai fine decorațiuni de gust naturalist, în care imitația artistică a naturii este într-adevăr îndreptată, așa cum dorea Aristotel, spre scopul intelectual - de a adăuga la reprezentarea corectă a lucrurilor rodul minții umane În piatra funerară a lui Giovanni și Piero Medici ( ) din Vechea Sacristie a Bisericii San Lorenzo din Florența, artistul abandonează complet tipul arhitectural și plastic de piatră funerară: piatra funerară sa este parte integrantă a zidului, distrugându-i integritatea și unitate Arcada nu este dezvoltată arhitectural, ci este ca un portal de perspectivă, decorat cu o ghirlandă de frunze și flori, cea mai fină elaborare a căreia face să vibreze lumina care pătrunde în nișă Sarcofagul este încadrat de-a lungul marginilor cu un ornament larg de bronz, ca în mormântul lui Marsuppini Desiderio da Settignano: frunzele de acant care se întind în sus, parcă, simbolizează întoarcerea corpului la natură, în timp ce sufletul urcă la cer Planul de fundal este rezolvat într-un mod complet nou: este transparent și constă din plexuri ale unei rețele de bronz În artă, acesta este unul dintre primele semne ale simbolismului care invadează cultura neoplatonică a curții Medici Motivul zăbrelei este în mod clar simbolic - cel mai probabil, acesta este o reamintire a conexiunii dintre viața pământească și cea cerească Totuși, intenția poetică depășește soluția simbolică Cravata de zăbrele nu poartă în sine semne deosebite de noblețe sau frumusețe, ci le dobândește datorită faptului că arta imitației în sine duce la necesitatea interpretării a ceea ce se vede; obiectul imaginii primește un nou aspect într-un material diferit, mai nobil, mai aproape de spațiul și lumina dematerializate Datorită acestei noi calități, ligatura rețelei formează un plan lipsit de grosime și nu rezistă trecerii luminii Dimpotrivă, îl ține doar atât timp cât este necesar pentru a-i oferi o anumită frecvență de vibrație Compară portretul feminin al lui Verrocchio cu bustul războinicului Pollaiolo Pollaiolo consideră forma ca un întreg plastic, mărginit de un contur curbiliniu, încordat, reținând cu dificultate impulsurile care vin din interior, manifestându-se din exterior doar ca semne trecătoare, schimbătoare: nări fluturate, o îndoire nervoasă a buzelor, un model în relief pe coajă Verrocchio operează cu "sfuma-to" moale, avioane mari, extrem de sensibile la lumină și aer Istoria artei italiene Mâinile femeii înfățișate de el sunt puse deoparte de piept, faldurile hainelor se potrivesc brațelor, par a fi legănate de o mișcare interioară sau de o ușoară rafală de vânt Privirea privitorului cade în primul rând asupra mâinilor, încremenite într-un gest nedefinit și totuși neobișnuit de viu, cărora îndoirea moale a încheieturilor le dă un tremur deosebit, iar sensibilitatea extremă a suprafeței de marmură la lumină, căldura vieții Vorbim deja despre o notă psihologică, exprimată într-un detaliu separat și transmisă nu printr-un gest, ci prin însăși metoda de includere a formei în spațiu real, într-un mediu de lumină-aer Când se deplasează spre față, privirea se întâlnește cu un buchet de flori, apoi cu pliuri de material la decolteul rochiei pe piept, urmate de un voal transparent adiacent corpului - toate acestea pun în mișcare aerul și lumina, creând o atmosferă mobilă în jurul feței Voalul înmoaie trecerea de la rochie la piele, dobândind un sunet aproape coloristic Buchetul este realizat sub formă de mici cheaguri de marmură, ca niște bucle de păr Cele două dungi de bucle ondulate reacționează la lumină, dând coafurii o culoare mai intensă, care capătă apoi un ton moale cu trecere la curbele largi și netede ale feței Același motiv apare în raportul dintre un buchet de flori și suprafața ușoară a pieptului, în timp ce figura este scufundată într-o atmosferă tremurândă, saturată de lumină Și încă două trăsături: la trecerea de la mâini la față, privirea zăbovește o secundă, motiv pentru care imaginea unei femei nu se formează imediat, ci ca urmare a unei legături interne între privitor și figură; mai mult, mişcarea braţelor şi înclinarea capului determină diferite direcţii sau axe ale percepţiei vizuale, datorită cărora figura ne apare în faţa noastră parcă animată de vreo mişcare evazivă sau tremurătură a mediului lumină-aer care o înconjoară Verrocchio a simțit deja intuitiv importanța (ceea ce va fi și mai mult realizată de Leonardo) a "condițiilor" percepției, semnificația realității fizice a aerului și a luminii, care determină interacțiunea dintre privitor și obiectul în cauză Astfel, figura este percepută de privitor nu de la sine, ci într-o legătură inextricabilă cu mediul spațial, adică într-o interacțiune complexă și schimbătoare cu realitatea naturală Cu o asemenea abordare a realității, factorul psihologic devine important - susceptibilitatea, atitudinea mentală, sentimentul Deci Verrocchio este înaintea lui Leonardo (cu excepția cazului în care, desigur, influența acestuia din urmă afectează deja acest lucru) în analiza unei varietăți de "emoții", adică factori interni care determină atitudinea unei persoane față de lume "David" Verrocchio (până în ) nu mai este tânărul erou al lui Donatello, ci o pagină rafinată a curții Medici Dacă încercăm să găsim motivul rafinamentului psihologic al acestei imagini, vom vedea că ea se află în direcțiile ușor divergente ale brațelor, picioarelor și sabiei, adică în incertitudinea gestului și evazivitatea mișcării care leagă figura cu spațiul În plus, îmbrăcămintea adiacentă corpului declanșează tensiunea mușchilor și nu împiedică lumina să curgă pe piept într-un flux continuu În ambele figuri din Necredința lui Toma ( - ), un grup sculptural din nișa fațadei Orsanmichele din Florența, maestrul încearcă să transmită conversația, starea psihologică și emoțională a celor două persoane care s-au întâlnit Să ne amintim de cei patru sfinți care se află în același Orsanmichel, executați cu o jumătate de secol mai devreme de Nanni di Banco ei Capitolul trei Quattrocento parcă strâns într-o nișă și despărțit de privitor printr-o barieră invizibilă, dar de netrecut Fiecare dintre sfinți este cufundat în gândurile sale, subliniate cu gesturi moderat retorice În Verrocchio, Hristos, ușor învăluit în penumbră, se ridică într-o nișă, iar Thomas este plasat afară, mai aproape de privitor, dar asta nu-l face să pară mai înalt, deoarece silueta lui este inundată de lumină puternică, reducându-i dimensiunea Întreabă Toma, Hristos răspunde Sfântul Petru din "Minunea cu Stater" a lui Masaccio repetă literalmente gestul lui Hristos: nu există nicio îndoială că voința Maestrului devine propria sa voință Acum uitați-vă la jocul psihologic pe care Verrocchio îl exprimă în gesturile mâinilor personajelor sale: gestul mâinii lui Toma este plin de incertitudine, îndoială și teamă, gestul mâinii lui Hristos, deschizând ușor rana de pe piept, este plin de întristare umilă, gestul celeilalte mâini, ridicat, pare să întrebe: vezi? Verrocchio realizează această impresie nu atât prin transmiterea atentă a psihologismului scenei, cât printr-un fel de "pictură în lumină" și iluminare diferită a figurilor înfățișate În fața noastră nu este un avion, ci o zonă de lumină animată, parcă, care se revarsă în pragul unei nișe, exact acolo unde mâna sfântului este pe cale să atingă rana lui Hristos Draperiile complicate și agitate ale ambelor figuri reprezintă o serie nenumărată de suprafețe de ecranare, parcă concepute pentru a colecta, intensifica și filtra lumina sau, dimpotrivă, pentru a îngroșa umbrele Monumentul ecvestru al condotierului Bartolomeo Colleoni din Veneția ( - ) - operă care a fost în repetate rânduri amânată și reluată și în cele din urmă finalizată de alții - ar trebui interpretată mai mult psihologic decât monumental, atât de străină îi este calmul care pătrunde în monumentul ecvestru al condotierului Gatta-melata Donatello În Verrocchio, calul este dat în mișcare, iar călărețul se află într-o rotire puternică a trunchiului În chipul lui se poate vedea masculinitatea formidabilă a unui războinic, la fel ca în "David" - rafinamentul unei pagini, iar în Toma îndoielnic - o îndoială care întâlnește un răspuns umil din partea lui Hristos, care s-a obișnuit cu necredința umană și este de acord cu generozitate să dea dovada cerută Tendințele contradictorii în pictură Quattrocento târziu Perioada târzie de creativitate a lui Lippi, Pollaiolo și Verrocchio ridică o întrebare legată nu atât de reprezentarea unei acțiuni volitive și determinate istoric, cât de transferul sentimentului uman ca reacție la lumea din jur Această întrebare poate avea multe soluții: sentimentul ca efort pentru transcendent, divin; ca interes pentru cunoașterea realității naturale și a vieții profunde a universului; ca satisfacție cu viața într-un mediu dat și într-o anumită societate umană; ca dor de trecut, timp pierdut pentru totdeauna; ca neliniște, dorința de cunoaștere infinită, care îți permite să mergi mai departe Alte soluții vor fi propuse mai târziu (este suficient, de exemplu, să reamintim înțelegerea extrem de morală a esenței artei propusă de Michelangelo) Dacă pornim de la înțelegerea artei caracteristică sfârșitului Quattrocento-ului, atunci este ușor de imaginat Istoria artei italiene imaginați-vă cât de contradictorii erau tendințele artistice din Florența în ultimele decenii ale Quattrocento-ului, când în scenă au apărut maeștri de diferite dimensiuni, dar au jucat un rol remarcabil în istoria picturii: Botticelli, Leonardo, Ghirlandaio, Piero di Cosimo, Filipine (c) Lippi De asemenea, nu trebuie uitat că în această perioadă la Florența, la curtea Medici, s-a stabilit o nouă tendință filosofică, care a manifestat un mare interes pentru estetică Vorbim despre neoplatonismul lui Marsilio, Ficino și Pico della Mirandola Arta nu putea trece pe lângă această doctrină fără să se pronunțe pentru sau împotriva ei, pentru adoptarea uneia sau alteia dintre prevederile ei Această împrejurare s-a dovedit a fi foarte importantă nu atât din cauza premiselor ideologice ale acestei doctrine în sine, cât pentru că arta a trebuit să renunțe la rolul unui sistem universal de cunoaștere și să păstreze doar rolul de mediator dialectic Arta, cu alte cuvinte, trebuia fie să se limiteze la a-și prezenta propriile probleme, fie să ia considerația altora, dar prin prisma propriilor vederi, adică să treacă la specializare Atitudinea criticilor față de Sandro Botticelli ( - ) este comparabilă cu atitudinea față de Fra Angelico Acesta din urmă era considerat un mistic pur, iar Botticelli - un cântăreț de o frumusețe ideală, un estet pur S-a uitat însă că pictura lui era plină de probleme, inclusiv religioase și morale și, deși aspira fără îndoială la idealul de frumos, aceasta se datora faptului că acesta era scopul etic și cognitiv al cercurilor culturale neoplatonice cu care Botticelli, mai mult decât oricine altcineva, era profund legat Verrocchio i-a fost profesor, iar în atelierul acestui artist l-a cunoscut pe Leonardo, care era cu doar șapte ani mai mic decât Botticelli Contrastul personajelor lor explică în mare măsură particularitățile picturii lui Sandro și ale operei din perioada florentină a lui Leonardo Devine, în primul rând, clar de ce Botticelli este considerat ultimul dintre marii maeștri ai Quattrocento-ului, iar Leonardo - primul geniu al Cinquecento Spiritul "sofistic" al lui Botticelli, așa cum va spune Vasari despre el, se întoarce la originile contradicției dintre imitația naturii și reprezentarea istoriei în pictură și, în consecință, la Lippi și Andrea del Castagno Botticelli caută să depășească această opoziție, să caute ceva care să apere în egală măsură atât natura, cât și istoria Judith, scrisă în jurul anului , este o lucrare care este în mod clar legată de opera târzie a lui Lippi Este un fel de reflecție asupra a ceea ce este un sentiment Eroina este înfățișată în lumina tremurătoare a zorilor după ce și-a îndeplinit isprava Briza o trage de rochie, emoția pliurilor ascunde mișcarea corpului, nu este clar cum își menține echilibrul și menține o postură uniformă Artista transmite tristețea care a cuprins-o pe fată, acel sentiment de gol care a înlocuit acțiunea activă Deci, avem în fața noastră nu un sentiment anume, ci o stare de spirit, o dorință de ceva obscur, fie în așteptarea viitorului, fie din regret pentru ceea ce am făcut, conștiința inutilității, inutilității istoriei și dizolvarea melancolică a simțirii în natură, care nu are istorie, unde totul se întâmplă fără ajutorul voinței Pentru Andrea del Castagno, principalul semn al acțiunii istorice a fost Capitolul trei Quattrocento în claritatea unei linii, a unei linii, aducând o dată pentru totdeauna claritatea finală imaginii Sandro pune această problemă și la Sfântul Sebastian din Însă figura sfântului este lipsită de stabilitate, artistul își ușurează și prelungește proporțiile astfel încât frumoasa formă a corpului sfântului nu poate fi comparată decât cu albastrul cerului - gol, părând cu atât mai inaccesibile din cauza îndepărtării peisajului Forma clară a corpului nu este plină de lumină, ca în Piero della Francesca: lumina înconjoară materia, ca și cum ar fi dizolvată-o, iar linia face anumite umbre și lumină pe cer Artistul nu exaltă eroul, ci doar deplânge frumusețea profanată sau învinsă, pe care lumea nu o înțelege, pentru că sursa ei este dincolo de ideile lumești, dincolo de spațiul natural, precum și de timpul istoric Datorită efortului constant pentru transcendența evazivă, Botticelli intră și în conflict cu certitudinea formelor caracteristice lui Piero della Francesca Nu există nicio îndoială că în aceasta a găsit o înțelegere deplină cu Leonardo, care s-a remarcat prin criticitatea sa, antidogmatismul și dorința de a pune totul la îndoială Dar Leonardo caută să pătrundă în esența realității, să o cunoască și să-i descopere secretele El se străduiește, cu alte cuvinte, să cunoască realitatea prin experiență Botticelli vrea să treacă peste ea, să evite "contaminarea" artei cu experiență, adică tinde spre o idee pură Si aici în cadrul frontului general anti-dogmatic (sau anti-pierian), există o graniță între cel mai în vârstă și cel mai tânăr dintre studenții lui Verrocchio Ideea din neoplatonismul florentin nu coincide cu conceptul platonician de prototip În ea, de fapt, nu există nimic definit, cu excepția unei vagi aspirații către distanțe de altă lume, o dorință de a trece dincolo de natură (sau spațiu) și istorie (sau timp) Chiar și frumosul, cu care se amestecă ideea, este ipsogro-reum lichid, mai degrabă o neîncredere în realitate decât o imagine a perfecțiunii Nu * Ceva necorporal (lat ) trebuie uitat că neoplatonismul este, după standardele actuale, o "filozofie a declinului", o criză nu numai a marilor valori afirmate de umanism la începutul secolului, ci și a marilor ambiții politice și culturale ale Florenței Lorenzo Magnificul a fost un politician foarte deștept, care a scăpat cu totul în cele mai dificile situații, dar și-a dat seama și că nu poate întoarce roata istoriei Stilul său diplomatic este perfect, dar politica, ca și poezia sa, este complet pătrunsă de ideea că "nu există speranță pentru mâine" Deci, conform filozofilor și scriitorilor cercului neoplatonic, ideea este un concept atemporal Deci, creștinismul, în opinia lor, a existat ca idee chiar înainte de coborârea istorică a lui Hristos pe pământ, dovadă fiind presupusele civilizații ebraice și greco-romane, care sunt doar un prototip al revelației creștine Antichitatea nu este o istorie trăită de omenire, ci ideea de natură, în raport cu care aspectul exterior al lucrurilor este doar o alegorie Sensul simbolic al "Primăverii" (c ) este variat şi dificil, ideea sa poate fi înțeleasă în moduri diferite (și în acest sens Istoria artei italiene S Neoplatonismul lui Botticelli este asemănător cu filosofia lui Dante) Sensul său conceptual (în acest caz dictat de Poliziano - Venus - Humanitas *) este pe deplin accesibil doar filosofilor de specialitate, mai mult * Venus - Umanitatea (lat ) cea a inițiatului, dar este clar pentru oricine este capabil să simtă frumusețea crângului și a pajiștii înflorite, ritmul figurilor, atractivitatea trupurilor și a fețelor, netezimea liniilor, cele mai fine combinații cromatice Dacă semnificația semnelor convenționale nu se mai reduce la fixarea și explicarea realității, ci este folosită pentru a o depăși și a o cripta, atunci care este rostul întregii bogății de cunoștințe pozitive acumulate de pictura florentină în prima jumătate a secolului? și care a dus la construcții teoretice grandioase ale lui Pierrot? Și, prin urmare, perspectiva ca mod de a descrie spațiul își pierde sensul, lumina ca realitate fizică nu are sens, nu merită să ne ocupăm de transferul densității și volumului ca manifestări specifice ale materialității și spațiului Alternarea trunchiurilor paralele sau modelul frunzelor pe fundalul "Primăverii" nu au nimic de-a face cu perspectiva, dar tocmai în comparație cu acest fundal, lipsit de adâncime, dezvoltarea lină a ritmurilor liniare ale figurilor, contrastând cu paralelismul trunchiurilor, capătă o semnificație deosebită, la fel cum tranzițiile subtile de culoare obțin un sunet deosebit în combinație cu trunchiuri întunecate de copac care ies puternic în evidență pe cer După ce Lorenzo Medici îl trimite pe Botticelli împreună cu alți maeștri florentini la Roma, artistul concertează în - trei picturi murale în Capela Sixtină Această "misiune" are un scop religio-politic, nu spre deosebire de cel al misiunii nereușite a lui Pico della Mirandola, care a vrut să-l convingă pe papa și pe cardinalii Curiei Romane de caracterul atemporal, aistoric al creștinismului Frescele lui Botticelli sunt scrise pe subiecte biblice și evanghelice, dar nu sunt interpretate într-un plan "istoric" De exemplu, scenele din viața lui Moise sunt menite să fie un tip al vieții lui Hristos Temele altor picturi murale au și un sens figurat: "Curățirea unui lepros" și "Ispitirea lui Hristos" conțin o aluzie la fidelitatea lui Hristos față de legea lui Moise și, în consecință, la continuitatea Vechiului și Noului Testament "Pedepsirea lui Korah, Datan și Aviron" sugerează, de asemenea, continuitatea legii lui Dumnezeu (care este exprimată simbolic de arcul lui Constantin pe fundal) și inevitabilitatea pedepsei pentru cei care o călcă, care este legată fără echivoc în mintea privitorului cu învățături eretice În unele lucruri se poate vedea un indiciu de chipuri și circumstanțe contemporane ale artistului Dar, legând împreună evenimente istoric diferite, Botticelli distruge unitatea spațio-temporală și chiar sensul narațiunii în sine Episoadele separate, în ciuda timpului și spațiului care le despart, sunt lipite între ele de ascensiuni furtunoase de ritm liniar care apar după pauze lungi, iar acest ritm, care și-a pierdut caracterul melodic, lin, plin de izbucniri și disonanțe bruște, este acum i se încredințează rolul unui purtător de dramă care nu poate fi mai mult exprimat prin acțiunile sau gesturile personajelor individuale Pentru a vă face o idee exactă a opusului Capitolul trei Quattrocento Diferența dintre intelectualismul religios al lui Botticelli și conceptul istorico-dogmatic aprobat de Piero della Francesca, este suficient să comparăm aceste trei fresce cu pictura realizată în aceiași ani și în aceeași Capelă Sixtină de Perugino, pictor care s-a dezvoltat în cercurile artistice din Umbria și a fost puternic influențată de Piero della Francesca Perugino înfățișează "Predarea cheilor către Apostolul Petru" Pentru el, acesta este un fapt istoric, sfințit de dogmele Bisericii Romane Acest eveniment este descris cu respectarea strictă a regulilor de perspectivă și aranjarea figurilor pe planuri paralele cu fundalul Artistul plasează personaje istorice în prim plan cu fresce Cu volum dens și silueta întunecată, acestea ies în evidență pe un fundal deschis, despărțite de pauze ritmice Totul aici este clar, concret și "mestecat", lipsit de ambiguitate Chiar și templul centric din fundal, spre care converg linii de perspectivă, nu este un simbol, ci o imagine clară a bisericii La întoarcerea la Florența, Botticelli pare că se străduiește să ascuți în entuziasm polemic vechile trăsături ale stilului său florentin - puritatea liniei, uscăciunea culorii, care nu mai este receptivă la lumină "Nașterea lui Venus" (c ) nu este nicidecum o cântare păgână a frumuseții feminine: printre semnificațiile inerente acesteia, apare și ideea creștină a nașterii sufletului din apă în timpul botezului Frumusețea pe care artistul caută să o glorifice este, în orice caz, frumusețe spirituală, nu frumusețe fizică: trupul gol al zeiței înseamnă naturalețe și puritate, inutilitatea bijuteriilor Natura este reprezentată de elementele sale (aer, apă, pământ) Marea, agitată de briza suflată de Eolus și Boreas, apare ca o suprafață verde-albăstruie, pe care valurile sunt înfățișate în semne schematice identice Cochilia este, de asemenea, simbolică Pe fundalul unui orizont larg de mare, se dezvoltă trei episoade ritmice cu intensitate diferită - vânturi, Venus ieșind dintr-o scoică, o servitoare care o acceptă cu un voal decorat cu flori (un indiciu al învelișului verde al naturii) De trei ori se naște ritmul, atinge tensiunea maximă și se stinge Este controlat de nimeni altul decât de o inspirație profundă, un demon platonician, un impuls al unui suflet neliniștit, pe care Ficino l-a numit malinconicus *, deoarece este generat de dorința de ceva inexistent * Melancolie ( pat ) dor sau dor de cel pierdut Anxietatea spirituală, care se reflectă în exploziile ritmice neașteptate întrerupte ale liniei Botticelli, capătă în cele din urmă o conotație oarecum ascetică, dar spre deosebire de asceza lui Angelico, asceza lui Botticelli nu este susținută de convingerea în credință De-a lungul anilor și desfășurarea catastrofală a evenimentelor florentine (moartea lui Lorenzo, martiriul lui Savonarola, declinul politic și economic al burgheziei florentine, primele semne ale crizei viitoare - Reforma Bisericii), anxietatea se dezvoltă în anxietate, singurătate, disperare Vasari îl descrie pe Botticelli în anii săi de declin astfel: decrepit (a murit la vârsta de șaizeci și cinci de ani) și adept tot mai "sofistic" și fanatic al lui Savonarola Întoarcerea lui Leonardo la Florența Istoria artei italiene îl face și mai bilios Tabloul pe care Leonardo o arată admiratorilor florentinilor este complet opusul idealului său: nu se distinge nici prin claritatea contururilor, nici prin eleganța culorii Totul este în mișcarea maselor, într-un vârtej de lumini și umbre Nu depășește fenomenele reale, nu aspiră la distanțe de altă lume, ci privește realitatea în ochi, pătrunde în esența ei și o analizează Pentru ea nu există autorități istorice, ea este departe de idealizarea antichității, în timp ce el, Botticelli, a rescris în felul său, pe baza surselor literare, faimoasa pictură a lui Apelles "Călmuiala" Leonardo nu are respect pentru tradiția florentină și el, Botticelli, a ajuns la sursele ei, dând ilustrații atât de erudite Divinei Comedie încât păreau mai mult un comentariu decât o ilustrare a textului În , care i s-a părut sfârșitul lumii, a scris Nașterea Domnului, poate cea mai ascetică, dar în același timp cea mai ascuțită polemică dintre toate lucrările din ultima sa perioadă Și îl însoțește cu o inscripție apocaliptică, care prevestește mari necazuri pentru vârsta viitoare Și dacă în acest moment Leonardo își explică noua știință, atunci glasul lui Sandro, rămas acum singur, cheamă să se întoarcă înapoi la naivitatea mistică a primitivilor, renunțând la tot ceea ce, la instigarea diavolului, a îndreptat pictura pe calea științifică cunoștințe: perspectivă, proporții, anatomie, dragoste față de antichitate El înfățișează un spațiu de neconceput în care figurile din prim plan sunt mai mici decât cele mai îndepărtate, pentru că "primitivii" au făcut acest lucru, liniile nu converg la un moment dat, ci zigzag peste peisaj, parcă într-o miniatură gotică locuită de către îngeri În Miracolele Sfântului Zenobius, Botticelli îl ia ca model pe Angelico cu poveștile sale fermecătoare și minunate, remarcate prin puritatea culorilor și claritatea perspectivei Aceasta este una dintre cele mai înalte realizări ale maestrului, dar este plină de disperare sinceră, flagrantă Rigidă până la absurd, perspectiva creează nu spațiu, ci vid, fixează episoadele care se succed unul după altul în același loc și timp, dar sunt atât de rapide, încât nu primesc nicio dezvoltare și privează spațiul și timpul de orice sens Ritmul este trecător și contradictoriu, pentru că este construit pe linii convergente și divergente, suișuri și coborâșuri "Rigururile" se formează, ca într-un balet, în funcție de viteza tempoului muzical, dar culorile pure, chiar strălucitoare fixează mișcarea pe o suprafață lustruită la rece, ca niște bucăți de smalt în incrustație Care este sensul acestei coregrafii tragice? Vorbim despre primii ani ai Cinquecento: în sala mare a Palazzo della Signoria, Leonardo și Michelangelo se întrec, înfățișând pe pereții săi două povești de luptă Tema disputei lor este mișcarea: Leonardo revendică mișcarea cosmică, mergând de la natură la oameni, implicându-i în ciclul ei, trezindu-le pasiunile, comparabile cu furtunile și vârtejele; Michelangelo afirmă mișcarea eroică, care nu merge doar în spațiu, ci o atrage și în propria sa sferă și subliniază cu ajutorul ei puterea gestului Desigur, Michelangelo este mai aproape de Botticelli, el provine din același cerc de neoplatoniști, dar Botticelli nu poate fi de acord cu afirmația despre originea fizică a mișcării Daca nu este Capitolul trei Quattrocento cauzată de providență, atunci, în orice caz, aceasta este o consecință a voinței lui Dumnezeu, al cărei sens rămâne neclar pentru oameni, la fel de neclar ca și propriul destin Deci, orice gest poate părea arbitrar pentru oameni, dar de fapt este un semn de milă sau mântuire Prin urmare, Botticelli condamnă sever întreaga cultură a timpului său, străduindu-se să pună o punte logică între om și zeitate, între natură și istorie Dar, în dorința sa de a reduce oamenii la rolul de păpuși puse în mișcare de o mână invizibilă, urmărește cu o claritate dureroasă principiile spirituale ale doctrinei, pe care Martin Luther le va anunța public la Augsburg câțiva ani mai târziu Cu toate acestea, acest testament spiritual, etic al lui Botticelli, va deveni o scrisoare moartă pentru singurul său mare elev, Filippino Lippi ( - ) Îl tratează pe Botticelli în același mod în care tatăl său, Fra Filippo, îl tratează pe Angelico Ideea înaltă a intervenției divine ca milă care salvează o persoană de la disperare nici măcar nu îi vine prin minte, dar ce posibilități îi oferă artistului ideea de mijlocire plină de har, care, în plus, are o origine divină și are deci un caracter creativ! Combinația principiului creator cu mintea umană dă ceea ce se numește fantezie Dacă fantezia poartă în sine ceva din Dumnezeu, atunci nu este inutil, nu este iluzoriu să visezi cu ochii deschiși, pentru că aceasta este activitatea unei minți productive Arta devine astfel un moment practic, eficient (azi am spune operațional) al fanteziei, un mijloc de folosire a energiei mentale care înainte era irosită Dacă da, atunci fantezia provine din ceva real, pentru că, deși vorbim despre crearea de imagini fantastice bazate pe asocieri și combinații speculative, punctul de plecare pentru aceasta este totuși realitatea obiectivă În aceasta, Filippino este succesorul legitim al empirismului tatălui său, parcă pentru a întări tripticul Portinari, o capodopera a remarcabilului artist olandez Hugo van der Goes, a ajuns la Florența în jurul anului Dacă marile teorii ale începutului de secol erau în criză, atunci opera acestui olandez le duce la prăbușirea lor finală Hugo van der Goes susține, de exemplu, că perspectiva privează obiectele (fie lucruri sau oameni) de orice vivacitate și originalitate, reducându-le la nivelul de simple roți dințate într-un sistem Filippino devine imediat interesat de această contradicție: nu degeaba Botticelli a învățat că arta nu este o cunoaștere pozitivă a lumii sau studiul structurii ei universale Pentru Filippino, arta este o punte mentală aruncată de la realitate la fantezie, de la o declarație de fapt la un zbor "arbitrar" al imaginației Deci, acesta nu este un sistem, ci o traiectorie între doi poli Inspirația pentru el este un impuls interior către o observație ascuțită, pătrunzătoare în spiritul lui Leonardo, dar, în același timp, este și viteza cu care are loc trecerea de la real la imaginar, intensitatea vitală a procesului în sine Între și Filippino completează frescele neterminate ale lui Masaccio în Capela Brancacci Este un alt prilej de a apela la "marile valori", de a arunca o privire critică asupra moștenirii "patriarhilor" Filippino nu încearcă să se "adapte" la Masaccio: puternicul lui Istoria artei italiene el opune construcțiilor tectonice cu o poveste detaliată plină de observații ascuțite de portrete Îi place contrastul dintre stilul său conversațional toscan de a scrie și narațiunea fundamentală a lui Masaccio Contrastul nu este o contradicție, căci drojdia rămâne aceeași Astfel, există o diferență între dialectul toscan al lui Pulci și limba lui Dante, dar nu duce la o negație a acesteia din urmă Ca și înainte, din dragoste pentru contrast, în The Appearance of the Madonna to St Bernard ( ) Filippino recurge atât la ritmuri netede de Botticelli, cât și la cele mai precise "focalizări" din Țările de Jos Dacă te uiți cu atenție la această imagine, atunci natura arată mult mai bizar în ea decât poate imagina cea mai sălbatică imaginație Cu ce ficțiune, de exemplu, o înfățișează artistul pe Sfânta Fecioară înconjurată de îngeri sau un trunchi de copac spart care servește drept suport de muzică și lucrat în cel mai mic detaliu Filippino este interesat de antichitate, pentru că este diferită de realitatea modernă, curioasă, aproape exotică Istoria nu are fatalitate în el, ci servește doar ca un indicator al nebuniei incorigibile a oamenilor "Martiriul Sfântului Filip" din Capela Strozzi a Bisericii Santa Maria Novella din Florența înfățișează o bacanală cruntă și este posibil ca aceiași bandiți care au pus martirul pe cruce să fi distrus și templul păgân din apropiere Într-un spațiu aproape gol, figurile par izolate și ies puternic în evidență pe fundal, ceea ce face aspectul lor grotesc izbitor Individualitatea lăudată de Andrea del Castaño în "omul semnificativ istoric" se reduce aici la nivelul unui capriciu, un fel de joc al naturii Chiar și arhitectura din picturile murale ale Capelei Carafa din biserica Santa Maria sopra Minerva din Roma arată ca un "capriciu al naturii" Piero di Cosimo (c - ) a fost la început aproape de Filippino și nu a scăpat de farmecul tripticului Portinari Se gândește cum să împace semnificația celor mai mici detalii - flori în pahar sau tulpini - cu o perspectivă care aduce totul în echilibru, autoritatea copleșitoare a antichității - cu o experiență directă a unei vieți în schimbare Prima problemă nu este atât de greu de rezolvat, deoarece atât experimentele florentinilor, cât și mimesisul atent olandez au drept scop transmiterea obiectivității lumii, căutarea unei căi de mijloc care să facă posibilă atenuarea rigidității construcției perspectivei și distincția "focalizării" obiectelor și, în același timp, nu împiedică obiectele să ocupe un loc solid în spațiu Portretele Simonettei Vespucci și Giuliano da Sangallo oferă o imagine completă a modului în care a fost rezolvată această problemă Prima dintre ele se distinge prin liniaritate, subtilitatea simbolismului "florentin" și transferul scrupulos de obiectivitate și culoare, "lirism", asemănător cu sonetele lui Poliziano sau Lorenzo Magnificul; al doilea - noutatea construcției compoziționale, unitatea figurii și spațiului, care dă semnificație spațială chiar și pixurilor pentru scris pe suport de muzică Mediul lumină-aer acționează aici ca un nou element de conexiune spațială: Piero di Cosimo și-a dat seama că cea mai corectă soluție la dilema "spațiului italian", în cuvintele lui Brandi, și "mediul olandez" era cea pe care Leonardo o avea găsit deja Capitolul trei Quattrocento A doua problemă, legată de antichitate, era mai complexă, iar Piero o rezolvă în felul său, preferând nu monumentalitatea, ci farmecul antichității Pe baza căutărilor intuitive întreprinse în acei ani în cultura venețiană, el se îndreaptă nu către filozofie sau istorie, ci spre poezia antichității Așa se nasc narațiunile elegiace pe o temă mitologică, preponderent extrase din Ovidiu și aproape complet opuse tendinței istorice în arta clasică care stătea în Roma În Moartea lui Procris, eroina este încă plină de viață vibrantă, trupul ei tandru nu și-a pierdut încă căldura vieții Totul din ea amintește de fetele care sunt uneori găsite, parcă adormite miraculos, în morminte antice În spatele muribundului Procris, faunul întristat și silueta întunecată a unui câine abătut, este vizibil un peisaj tremurător, dizolvându-se într-o ceață de apă pe cerul albastru Antichitatea aici nu mai este un mare exemplu istoric al modului în care ar trebui să trăiești în deplină armonie cu tine însuți și cu lumea exterioară, ci un sentiment de moarte și dor pentru un mit pierdut și timp pierdut Mult mai superficial Lorenzo di Credi (c - ) își datorează succesul proximității de atelierul lui Leonardo, sau cel puțin de cercul lui Verrocchio În orice caz, este important ca la Florența în să-l găsească pe Leonardo după întoarcerea sa în acest oraș Până în acel moment, Lorenzo di Credi reușise deja să arunce o privire mai atentă la Perugino, și-a stăpânit modul său simplu de a transmite lățimea și adâncimea luminii și a spațiului aerian Nu i-a fost greu să umple vastele întinderi ale picturilor sale cu atmosfera densă și emoționantă a lui Leonardo O astfel de soluție de compromis ar avea un oarecare succes în Florența în primele decenii ale Cinquecento Burghezia florentină poate să fi considerat nebuni pe Botticelli și Leonardo, la fel cum burghezia secolului nostru i-a considerat nebuni pe Picasso și Braque Botticelli a încercat să oprească roata istoriei, Leonardo a vrut să o facă să se învârtă mai repede Amândoi nu au fost indiferenți față de evenimentele istorice din timpul lor și au încercat, deși în moduri diferite, să le influențeze Și din moment ce au vrut să schimbe societatea, s-au răzvrătit împotriva gusturilor ei În contrast, Domenico Ghirlandaio ( - ), care a lucrat pentru nevoile gusturilor predominante, nu și-a propus deloc să promoveze schimbări în societate El a fost la fel de departe de arhaismul lui Botticelli și de progresivitatea lui Leonard și a dezvoltat în arta sa tradiția "academică" a lui Gozzoli și Baldovinetti Fără nicio ezitare, a luat în slujbă tot ceea ce i-ar putea beneficia - amploarea viziunii spațiale din picturile murale ale lui Lippi din Prato, observația psihologică a lui Verrocchio, sau claritatea privirii olandeze și capacitatea lor de a evidenția cele mai caracteristice detalii În fața noastră, așadar, nu este un pictor retrograd, ci un adevărat pictor, pentru care arta nu este o căutare, ci o narațiune documentară În Înmormântarea Sf Fina în capela Santa Fina din Catedrala din San Gimignano, el înfățișează în fundal conturul orașului cu turnurile sale medievale, dar limitează adâncimea spațiului la imaginea absidei, ca un teatru decor (și nu simbolic) înfățișând biserica Oamenii care se înghesuie în jurul sfântului repetă contururile concave ale absidei, pe verticală Istoria artei italiene ai căror pilaștri sunt echilibrați de orizontală funicular pe care se întinde sfântul Figurile sunt aranjate în conformitate cu liniile de perspectivă, astfel încât să fie în aceeași focalizare și reprezentate cu acuratețe portret Folosind perspectiva monumentală a lui Perugino, Ghirlandaio în "Istoria Sfântului Francisc de Assisi" din Capela Sassetti a Bisericii Santa Trinita din Florența ( ) extinde și, parcă, adâncește spațiul de fundal, încercând la fel timpul pentru a da claritate primului plan, subliniind cele mai mici detalii În fundal se văd străzi și piețe moderne, combinate cu clădiri și porticuri construite ca cele de epocă Primele, parcă, mărturisesc impresiile directe ale artistului, cele din urmă conferă "reportajului" documentar rigoarea și solemnitatea narațiunii istorice Ghirlandaio este, în sfârșit, creatorul unui gen aparte, care a primit ulterior denumirea de "întrigă pe o temă istorică și modernă" La sfârșitul Quattrocento, societatea, așa cum am văzut, avea nevoie de artă pentru a transmite în forme precise, ordonate, constructive marile valori ideologice ale epocii: credința și biserica, natura și istoria Acum vrea să fie imortalizată în aceleași forme Se străduiește, cu alte cuvinte, la autoconștiința istorică, la reflectarea în artă a modului său de viață sublim, cultural, a obiceiurilor sale Aceasta este o "ordine socială" foarte specifică, pe care Pinturicchio o simte bine, mai ales când pictează biblioteca Piccolomini din Catedrala din Siena și, poate, chiar mai bine (cel mai probabil datorită influenței lui Ghirlandaio) Carpaccio din Veneția Apropo, Carpaccio este cel care, pe baza acestei eforturi pentru documentar, va crea o nouă idee a obiectelor și lucrurilor incluse organic în spațiu, care nu se mai reduce la linii, forme geometrice și proporții convergente în perspectivă Debutul florentin al lui Leonardo Perioada inițială de dezvoltare a personalității remarcabile a lui Leonardo da Vinci ( - ) este inseparabilă de starea de lucruri din cultura florentină: în ea se formează ca artist și foarte curând reacționează polemic la aceasta Chiar și căutările experimentale ample și variate pe care le întreprinde în științele naturii sunt evocate și par a fi chiar determinate de o reacție la idealismul estetic al cercului neoplatonic florentin Perioada timpurie a operei lui Leonardo, care se află încă sub influența directă a lui Verrocchio, include câteva Madone (în Schitul Leningrad, în Pinakothek din München), în care lumina care cade asupra figurilor are două surse - în față și în spate Deși Leonardo se străduiește să obțină efectul de tridimensionalitate și în acest scop sporește rotunjimea contururilor, interacțiunea a două fluxuri opuse de lumină nu permite clarobscurului să se "împrăștie" doar într-o singură direcție, ci duce la împrăștierea lui pe formele, dând naștere efectului de sfumato "Madona cu garoafa" (München) este foarte aproape de bustul "Doamnei cu buchet" de Verrocchio: mâna și bebelușul sunt împinse înainte, lumina care cade pe piept strălucește în faldurile mantiei aruncate peste Capitolul trei Quattrocento umerii, tremurând reflectați pe față Pomeții largi, încadrați de bucle ondulate, captează lumina, făcând-o să se joace cu luminile strălucitoare Contururile sunt în mod deliberat vagi, astfel încât figura pare a fi cufundată într-un mediu atmosferic fără greutate, deși nu lipsită de densitate și mișcare Artiștii florentini au încercat nu o dată să ofere formei picturale o "cetate" a sculpturii Cu toate acestea, tânărul Leonardo este interesat de sculptură deoarece, neavând contururi definite, este, parcă, cufundat într-un mediu natural de lumină-aer În figura unui înger, pictată în stânga în Botezul lui Verrocchio, contururile sunt și mai nedefinite, iar clarobscurul se transformă și mai mult în sfumato datorită înclinării capului și a mopului luxuriant, plin de aer Pensul lui Leonardo se simte nu numai în figura îngerului, ci și în peisajul din fundal, mai ales în valea cu râul, de-a lungul căreia lumina căzută din cer curge în prim-plan, în direcția îngerului Este clar că Leonardo dorește să verifice raportul corect dintre sursa de lumină și ecranul transparent din prim-plan, pentru a regla consistența transmiterii luminii "naturale" Un mod de a descrie un peisaj îndepărtat străpuns de o lumină densă care vibra este ilustrat de un desen în stilou datând din și reprezentând o imagine a văii Arno Linia de aici nu conturează contururile, ci formează o țesătură densă de hașurare orizontală, oblică și semicirculară în unele părți (arbori) Artistul caută să reprezinte nu atât obiecte, cât o atmosferă în mișcare care umple spațiul În același timp, arată că obiectele se luminează reciproc prin reflexiile luminii reflectate de ele sau se întunecă unele pe altele prin umbrele care cad din ele Este important că Leonardo a observat deja că atmosfera nu este complet transparentă, ci are o anumită densitate și culoare Mai important, el acordă mai multă importanță fenomenului în forma în care este perceput de simțuri (în funcție de lumina, întunericul sau culoarea maselor de aer), și nu ideii noastre despre ea (despre forma copacilor sau a stâncilor) Botticelli a pornit de la imaginea sau ideea obișnuită a acesteia, șlefuindu-o și spiritualizând-o În sublimarea imaginii, a ajuns la transformarea realității și la întruchiparea uneia dintre ideile acesteia Leonardo exclude ideea speculativă a unui obiect tocmai pentru că este purtătorul unei idei a priori, provine dintr-un fenomen pur, din ceea ce sunt copacii, râurile sau stâncile În Buna Vestire (Uffizi), Leonardo nu a decis încă să se despartă de principiile viziunii convenționale Deși încearcă să generalizeze la înger impulsul impetuos și încetinirea neașteptată a zborului, o plasează pe Madona pe marginea unei nișe umbrite, cu un flux oblic de lumină pătrunzând din spate Cu alte cuvinte, el înfățișează o figură împreună cu aerul care o înconjoară Portretul Ginevrei Benci ar putea fi descris ca un fel de controversă cu Botticelli care a apărut la sfârșitul perioadei timpurii a activității lui Leonardo la Florența Figura este prezentată aproape frontal, ceea ce duce la respingerea liniarității profilului și sporește rolul modelator al celor mai subtile schimbări de lumină și umbră pe fața largă și plată a persoanei înfățișate Acest tip de frumusețe feminină este în Istoria artei italiene în clar contrast cu a lui Botticelli Dar observați cum Leonardo proiectează imaginea persoanei înfățișate pe masa întunecată a tufișului, care se profilează pe fundalul deschis al cerului Iată o analogie completă cu "Primăvara" lui Botticelli Dar nu sună ca o provocare paralela simbolică cu ramura de ienupăr, care face ecoul numelui unei tinere*? Cu toate acestea, aceasta * Juniper (ginepro) sună aproape la fel ca numele persoanei care este portretizată, un arbust spinos formează un fel de ecran întunecat în spatele capului, subliniind saturația feței și a părului cu lumina care trece prin ramurile unui copac îndepărtat, împrăștiind fluxul dens de raze ale soarelui de seară Ultima și neterminată lucrare a primei perioade florentine este Adorarea Magilor Acest complot apare cel mai adesea în pictura florentină Quattrocento Întorcându-se la el în - , Leonardo își exprimă atitudinea față de întreaga tradiție anterioară, conducând de la Lorenzo Monaco și a găsit expresie cu puțin timp înainte de Botticelli (c ), care respinge natura sacră a scenei descrise și o transformă într-o scuză pentru glorifica familia Medici și curtea învățată Leonardo se referă în mod clar la acest tablou, care exaltă pietismul religios al cercului curții neoplatonice, când tratează tema sa într-un mod simbolic mai degrabă decât istoric sau de basm Așadar, el aranjează figurile personajelor în jurul Maicii Domnului cu Pruncul, în loc să înfățișeze o procesiune de paradă Mergând chiar mai departe decât Botticelli, el curăță coliba și îi transformă pe Magi într-o masă de oameni care se ceartă, gesticulează, îngenunchează De asemenea, Botticelli dezvoltă această temă mai degrabă ca o imagine a epifaniei (epifaniei) unui copil, mai degrabă decât să-l venereze, dar Leonardo refuză să țină cont de aspectul social al acestei teme (aducerea de cadouri de la puterile care sunt) și merge direct la esenţa filozofică a celui înfăţişat Întrucât conceptul fundamental al gândirii neoplatonice este perspicacitatea sau influxul (înțeles și ca o favoare divină, care este acordată câtorva aleși, sau elită), Leonardo își propune și demonstrează ideea proprie, complet opusă, a perspicacității Teofania însăși este un eveniment, prin urmare, în sine, și nu într-o idee abstractă, se manifestă divinitatea lui Hristos Bobotează ia prin surprindere, derutează, șochează, evocă diverse sentimente, pune totul în mișcare: până și caii devin emoționați la vederea unui prunc divin Înfățișarea lui este accesibilă ochiului și minții: tânărul din dreapta se întoarce în lateral și invită oamenii să privească, în stânga bătrânul, plecând capul, se răsfăță la reflecție Madona este înfățișată pe fundalul unui peisaj deschis către orizontul îndepărtat Ea stă pe un deal, lângă un copac, ale cărui ramuri inferioare sunt tăiate, iar vârful este acoperit cu frunziș luxuriant În adâncuri sunt ruine arhitecturale grandioase: ca într-o viziune, cad ramuri uscate și trunchiul vieții este acoperit de verdeață, peisajul străvechi al istoriei se prăbușește și natura renaște Atât figurile din apropiere, cât și cele îndepărtate sunt pline de anxietate, dar furia celor care sunt departe (adică celor care aparțin istoriei deja "vechi") se manifestă în lupta cavaleriei, iar cei care sunt în apropiere DE Capitolul trei Quattrocento (umbrită de manifestarea divinității) - sub forma unui irezistibil impuls de sentimente și mișcări În consecință, avem în fața noastră un fenomen care, prin continuitate ciclică, implică lumea naturii și lumea omului, perturbări cosmice, răsturnări ale sufletului și sentimentelor în orbita mișcării perpetue Madona nu se ridică pe tron, silueta ei fragilă este schițată cu ajutorul câtorva linii netede și înclinată ușor spre dreapta Este ca un fus care se învârte, formând un gol în jurul său Corpurile umane sunt îndreptate spre ea, dar par a fi oprite de o barieră invizibilă a spațiului gol Mișcarea, așadar, nu este adusă la capăt, căci nimic în lume nu este încheiat Totul este o luptă a forțelor opuse, chinul devenirii constante Vedem aici nu gesturi individuale de figuri, ci explozii individuale ale unui vârtej rapid de mișcare a masei (foarte diferit de ritmul Botticelli), spațiu, spațiu Avem impresia că cei prezenți, cuprinsi de o iluminare care se manifestă diferit pentru fiecare, formează un singur corp cu multe mâini întinse și gesticulante, cu fețe pline de anxietate, uimire, chibzuință și circulația masei, cauzată de lumină pătrunzând din sfere îndepărtate, atrage tot ce se întâmplă înapoi într-un ciclu nesfârșit Într-adevăr, aici avem de-a face nu cu un singur fenomen, ci cu o serie întreagă de fenomene din ce în ce mai importante, ale căror cauze și efecte sunt incomensurabile Lumea lui Leonardo nu mai este natura naturata*, ci natura naturans** * Natură creată (lat ) ** Natura creativă (lat ) La ce se gândea Leonardo la momentul creării Adorării Magilor, dacă în , simțindu-se neînțeles la Florența, își oferă serviciile de inginer și om de știință ducelui de Milano? A devenit oare aproape de cercul neoplatonist, așa cum demonstrează apelul său persistent la motivul iluminării? Atunci de ce se rupe brusc de ei? Din cauza respingerii esteticismului vag, a spiritismului abstract al acestei filozofii curtenesti? Este clar că se îndrepta spre opoziție, deși încă în cadrul aceluiași neoplatonism Adorarea Magilor și Sfântul Ieronim, cealaltă lucrare a lui neterminată, sunt încă în acord cu neoplatonismul, deși capătă un caracter clar "eretic" în raport cu neoplatonismul oficial al lui Lorenzo Medici, Ficino, Botticelli Evident, nu s-a simțit în locul lui la curtea Medici - la Milano a fost atras de un mediu cultural complet diferit Merge la Ducele de Milano mai mult ca inginer decât ca artist, realizând că, în societatea milaneză, analiza și cunoașterea directă a lucrurilor, ingeniozitatea și rafinamentul tehnologiei aveau mult mai multă greutate decât raționamentul abstract al filozofilor Botticelli nu a răspuns orientării polemice din Adorarea magilor: la urma urmei, inamicul a fugit, lăsând creația sa în stadiul picturii Va răspunde mai târziu, indignat și pierzându-și încrederea în toate, cu "Nașterea Mistică" ( ), care are un caracter apocaliptic și reacționar În același an, Leonardo se va întoarce de la Milano, încununat de glorie, ca vestitor al picturii noi Istoria artei italiene Arte vizuale în Italia centrală Medicii din Florența erau "semnari" burghezi, reprezentanți ai marilor cercuri financiare Ei simt că arta este esențială în crearea lumii lor contemporane și participă la viața artistică nu doar ca înalți patroni Ducele de Urbino - Federigo da Montefeltro - un lider militar, un condotier de succes și celebru care a ajuns la putere după o domnie nereușită și moartea tragică a lui Oddantonio, se simte ca Pericle din noua Atene - Urbino Orașul nu avea o cultură cu tradiții lungi și puternice, de aceea, a fost necesar să atragă de pretutindeni, și nu numai din Italia, cele mai bune minți și talente Luciano din Dalmația, Piero della Francesca din Umbria, Francesco di Giorgio Martini din Siena, Melozzo da Forli din Romagna, Joss van Gent din Olanda, artizani chemați să facă tapiserii cu "Istoria Troiei", Pedro Berruguete din Spania se grăbesc la Urbino Universalismul lui Piero della Francesca acoperă, ca o singură cupolă mare, toată această varietate de maniere, contribuind la contopirea lor Urbino devine locul de naștere al talentelor: Urbino au fost Bramante și Raphael - doi maeștri care, pe baza principiilor universale ale lui Piero, vor acționa ca fondatori ai universalismului istoric al artei clasice romane de la începutul Cinquecento; prin Piero, un alt mare artist - sicilianul Antonello da Messina - va deschide calea celui mai mare maestru venețian, Giovanni Bellini Luciano da Laurana (c - ) este principalul constructor al "orașului palat" (cum îl numea Baldassare Castiglione), care este palatul ducal din Urbino, început în Știm puține despre formarea acestui maestru, dar este posibil să se fi format sub influenţa adepţilor lui Alberti din Mantua Fațada palatului cu vedere la vale este, fără îndoială, inspirată de castelele franceze din gotic târziu, dar exprimă un concept tipic umanist Această clădire defensivă este înzestrată cu trăsăturile unei clădiri de palat, lăudând în același timp priceperea militară și înțeleapta stăpânire pașnică a "signorului" Escarpa, turnulele, pereții cortină sunt elemente tipice ale unei fortificații Adevărat, ca și armele pentru turnee, ele sunt ușoare și înnobilate Alternarea verticală a loggiilor oferă deschidere peretelui pur, iar proporționalitatea deschiderilor de perspectivă echilibrează masele cilindrice ale turnulelor În curtea interioară, elemente de arhitectură defensivă dispar: Laurana îmbină patru etaje cu o logie deschisă la primul etaj, bazată pe doctrina proporționalității, care provine direct de la Pierrot În fața noastră nu se mai află curtea unui palazzo florentin, nu o deschidere în interiorul unui bloc de construcție dreptunghiular, ci un spațiu mare deschis, unde fiecare dintre laturi este concepută ca un plan care delimitează o zonă luminată de soare de o loggia scufundată în umbră parțială Acesta este un concept in nuce pe care Bramante l-a dezvoltat mai târziu în curțile Vaticanului Un prototip îndepărtat al fațadei palatului din Urbino ar putea servi drept arc al lui Alphonse de Aragon, cu greu strâns între doi cilindri uriași ai bastioanelor angevine Este semnificativ că peste ea Capitolul trei Quattrocento un alt dalmat, Francesco Laurana, a lucrat ca decor sculptural Francesco a experimentat și influența lui Piero la Urbino: în busturile lui Battista Sforza și Eleanor de Aragon, el introduce elemente ale căutării volumelor potrivite cu avioane curgând unele în altele, care înmoaie și, parcă, anulează efectele lumina si umbra În același timp, lumina, ținută de cele mai mici coturi ale formei, pare să o pătrundă de la început până la sfârșit Este puțin probabil ca Laurana să-l fi influențat pe Antonello da Messina în Sicilia (între și ), dar el l-a influențat puternic pe Domenico Gagini, un sculptor genovez care a lucrat acolo din și a pus bazele unei întregi cohorte de artiști care au contribuit la reînnoire a culturii artistice siciliene, care a fost în prima jumătate a secolului sub influența dirijorilor napolitani și spanioli ai artei olandeze Un alt arhitect important care a lucrat la Urbino la curtea lui Federigo a fost sienezul Francesco di Giorgio Martini ( - ) S-a alăturat artei în orașul natal, alături de Vecchietta, cel mai progresist dintre artiștii siezi, și și-a început cariera ca pictor și sculptor Retabloul "Încoronarea Mariei" ( ) nu este o capodoperă, ci mărturisește cultura vastă și multifațetă a autorului său, care este curios de tot ceea ce pare problematic, fie că este vorba despre o abordare conceptuală a conținutului și semnificației simbolice a lui imaginea sau despre problemele mai locale ale stilului în pictură și expresivitatea plastică a sculpturii Din , el acționează la Urbino ca arhitect Principalele sale interese sunt legate de lucrările de fortificație Urmele activităților sale sunt într-o oarecare măsură vizibile în toate orașele fortificate ale lui Federigo din Montefeltro Nu este doar muncă de inginerie Pentru început, fortificația își are rădăcinile și în antichitate În plus, aspectul defensiv a jucat un rol major în determinarea formelor de urbanism Francesco di Giorgio consideră că problemele arhitecturii sunt inseparabile de problemele mai largi ale urbanismului Acest lucru este dovedit de tratatul său de arhitectură, care este cel mai important după tratatul lui Alberti De la arta fortificațiilor, el trece la porturi, poduri, urbanism, la diverse forme de biserici și palate Cu alte cuvinte, el caută să facă tipologia arhitecturală direct dependentă de proporționalitatea și regularitatea planificării urbane și, prin urmare, - după cum se poate judeca din cele mai bine conservate dintre clădirile sale civile - Palazzo della Signoria din Jesi - îi pasă în principal de fixarea anumitor proporții în alternanța etajelor și în distribuția ferestrelor, parcă ar pregăti standarde pentru dezvoltarea ulterioară a structurii urbane din jurul nucleului central, care simbolizează puterea Cât despre clădirile de cult, și aici se ocupă de diversele lor tipologii, studiind bisericile cu plan longitudinal și centrat, vorbind, firesc, în favoarea îmbinării ambelor sisteme planimetrice Este exact ceea ce face el în construcția bisericii Santa Maria delle Grazie al Calcinaio din Cortona ( ) - o clădire în formă de cruce latină cu cupolă octogonală, în care Istoria artei italiene ambele sisteme nu sunt numai îmbinate, ci mai degrabă proporționale între ele cu ajutorul unui tambur înalt și al unei cupole, conducând la dezvoltarea longitudinală a spațiului navei centrale a catedralei și legând-o cu transeptul transversal Unele reliefuri (Perugia, Veneția, Londra) arată cum Francesco di Giorgio a reușit să aducă în sculptură un simț ascuțit, aproape critic, al ideilor inovatoare Acestea sunt lucrări care pot fi numite experimentale - elementele pe care artistul caută să le îmbine în ele sunt atât de opuse El înțelege că în artă se opun două mari atitudini - lumea ca formă pură, indiferentă față de evenimente, al căror purtător de cuvânt era Piero, și lumea ca eveniment pur, indiferent de formă, al cărui purtător de cuvânt a devenit Donatello El construiește fundaluri arhitecturale pe care se dezvoltă rapid evenimente dramatice, demne de dalta lui Donatello, în spiritul lui Piero della Francesca Pare să urmărească cum lumina atotpătrunzătoare a lui Pierrot fierbe, învârte, chiar corodează materia, transformându-se în cheaguri, fluxuri de lumină, reflexe O astfel de soluție nu face nimic și nu va fi continuată, dar arată că Francesco di Giorgio distinge între cei doi poli ai dilemei cu care s-a confruntat arta italiană la sfârșitul Quattrocento Cel mai important fapt din istoria culturii artistice din Urbino a fost decorarea studiului lui Federigo da Montefeltro cu o serie de portrete ipotetice ale marilor gânditori ai trecutului Aici, din , Joss van Gent lucrează în colaborare cu Pedro Berruguete Iar acest cel mai rar punct de contact dintre universalismul lui Piero și particularismul olandez a devenit punctul de plecare pentru Melozzo da Forli ( - ) În , la Vatican, a executat fresca "Întemeierea Bibliotecii Vaticanului de către Papa Sixtus al IV-lea" Poate că artistul era familiarizat cu fresca din Mantova a lui Mantegna, care a fost primul care a descris-o în Camera degli Sposi ca un eveniment istoric contemporan În plus, a fost în strânsă legătură în Urbino cu tânărul Bramante Fresca de Melozzo celebrează recunoașterea solemnă de către biserică a culturii umaniste În spatele figurilor se deschide o perspectivă arhitecturală profundă Este o bibliotecă, în același timp, datorită monumentalității sale clasice, întruchipează, parcă, autoritatea istorică și culturală a bisericii Pentru prima dată, arhitectura în pictură servește ca scenariu iluzionistic pentru figuri, incluzându-le într-un spațiu maiestuos care le înalță și le exaltă Melozzo înfățișează personajele cu acuratețea portretistică învățată de la Ioss și Berruguete: în spațiul iluzoriu al arhitecturii clasice, figurile par mai mari decât ar trebui să fie Relația dintre figură și arhitectură devine un dispozitiv "oratoric", în plus, "retoric" (în sensul pozitiv pe care îl avea cuvântul la acea vreme): portretizarea chipurilor conferă credibilitate arhitecturii scrise, a cărei amploare mărește dimensiunea figurilor Dispozitivul retoric se extinde la gesturi și mișcări, a căror semnificație este sporită de unghiurile de perspectivă Figurile de îngeri, apostoli, Mântuitorul din absida bisericii Santi Apostoli sunt primele exemple de artă retorică, în care efecte optice realizate cu Capitolul trei Quattrocento folosind unghiuri de perspectivă, duc la un impact sporit asupra privitorului Brunelleschi și Alberti, opunându-se grandiozității goticului, au făcut ca arhitectura să fie proporțională cu omul: Melozzo, urmat de Bramante, dau monumentalitate și grandoare figurii umane Independent de Melozzo, dar tot indirect plecând de la universalismul poetic al lui Piero della Francesca, pictura umbriană se dezvoltă în direcția reprezentării accentuate și a retoricii oratorice: dacă sistemului formal i se dă sensul adevărului absolut, atunci de ce să nu-l folosim pentru a demonstra adevărul conținutului? Pietro Perugino (c - ) este primul artist din Umbria care s-a eliberat de lanțurile îngustemii provinciale, ceea ce a dus uneori la elitismul rafinat care s-a răspândit în Perugia datorită unor artiști cu un stil rafinat precum B Caporali, G Boccati, B Bonfigli sau sau unor maeștri mai expresivi precum Niccolò Alunno și Fiorenzo di Lorenzo Primul s-a bazat pe Angelico și Domenico Veneziano, cel din urmă pe tradițiile lui Andrea del Castagno și Donatello Dar nici unul, nici celălalt nu bănuiau măcar câte probleme diferite au fost rezolvate în pictura modernă O scenă din viața Sfântului Bernard ( ) indică clar că la Perugia, deși cu întârziere, influența lui Piero della Francesca începe totuși să se facă simțită Perugino a fost artistul cel mai influențat de el O altă componentă a sistemului său artistic a fost asociată cu Florența, și mai precis cu școala Verrocchio, unde i-a cunoscut pe Leonardo și Lorenzo di Credi Giovanni Santi, tatăl lui Rafael și autorul Cronicii poetice, își amintește imediat "doi tineri, egali ca vârstă și ardoare, Leonardo da Vinci și Perugino" Perugino nu are, la fel ca Leonardo, o înclinație pentru contradicția dialectică: dacă perspectiva îți permite să cercetezi spațiul până la orizont, atunci atmosfera lui Leonardo îl înzestrează cu profunzime; dacă teoria lui Pierrot ia în considerare corpurile geometrice perfecte, atunci sfumato-ul clarobscur al lui Leonardo face ca un corp geometric dens și înconjurat de un mediu lumină-aer, adică nu mai este o formă abstractă, ci o formă sigură Când în - Perugino pictează în Capela Sixtină fresca "Transferul cheilor către Apostolul Petru", este deja plin de încredere în puterea picturală a picturii sale De la Ghirlandaio, a învățat o narațiune calmă care îi permite să construiască cu încredere o compoziție în spațiu și timp În prim-plan, el aliniază personajele principale, distribuind golurile între ele astfel încât figurile să nu interfereze între ele Evenimentul istoric, acționând și în acest caz ca poziție fundamentală a Bisericii Catolice, ar trebui să se distingă prin claritate Aceasta nu mai este o poveste, ci o dovadă vizuală Spațiul din spatele figurilor este o zonă largă, pavată cu plăci de marmură, formând un model geometric clar, construit după legile perspectivei Acesta este un spațiu bine definit și integral, ca și timpul evenimentului în sine Multe figuri ies în evidență pe plăcile albe ale pătratului - ele dau o idee despre scara descrescătoare pe măsură ce mergi mai adânc ei Istoria artei italiene arată ca siluete colorate, în timp ce cele foarte îndepărtate arată ca niște "pete" schițate în grabă, ca niște "mâzgălețe" întunecate pe un fundal deschis Și acesta nu este rezultatul depărtării perspectivei, ci o senzație vizuală Templul și arcadele de triumf situate simetric pe laturile lui în fundal au o semnificație ideologică (simbolizează biserica, legea, antichitatea) și se remarcă pe fundalul deschis al cerului cu contururile lor Copacii au trăsăturile lumii vegetale în general, figurile umane sunt exact aceleași tipice, dar albastrul cerului conferă contururilor lor moliciune și le scufundă într-o atmosferă ușoară În general, Perugino reușește să contopească spațiul teoretic și empiric, imaginarul și imaginea vizuală Când contrariile se ciocnesc, el nu caută o sinteză, ci un compromis Același lucru se întâmplă și cu imaginea unei persoane: din idee, sau formă absolută, și realitate, sau formă naturală, din divin și uman, artistul alege media, adică acel tip uman care se dovedește a fi apropiat la divin sau ideal Tipurile umane ale lui Perugino se disting prin constanță, la fel ca și sentimentele exprimate de ele Cel mai adesea aceasta este o stare de extaz, o stare de contemplare, un sentiment de devotament Astfel, arta a devenit nu doar o revelație dogmatică, ci și o dovadă și răspândire a adevărului credinței: contemplației corespunde acțiunii, imprimarea adevărului divin în natură și istorie și, în consecință, în viața practică a oamenilor Poate tocmai acest empirism, care a făcut din artă un instrument de moralizare dogmatică, l-a revoltat atât de mult pe Botticelli și l-a condus pe calea artei idealiste sau absolute, la fel de dificilă pe cât este arta lui Perugino ușoară, utilitaristă și pragmatică Această ușurință Perugino a abuzat enorm; munca sa a continuat după moartea marelui său elev, Rafael, dar în același timp nu au fost ridicate sau rezolvate și alte probleme legate de cea mai înaltă persuasivitate a retoricii limbajului său artistic Bernardino di Betto (Pinturicchio, - ) îl ajută pe Perugino în mici compoziții din viața Sfântului Bernard ( ) Apoi lucrează împreună la Roma la picturile murale din Capela Sixtină Fără îndoială că Pinturicchio, deja remarcat atunci pentru fluența manierelor și conținutul superficial, a fost influențat de Perugino, îmbogățit de experiența florentină recentă, nu există nicio îndoială, dar stilul elegant al lui Pinturicchio era mai flexibil, mai variat și mai capabil să găsească și să transforme în avantajul său tot ceea ce era valoros ce a putut învăța, de exemplu, când a făcut cunoştinţă cu frescele lui Botticelli Indicativ în acest sens este fresca sa "Ieșirea lui Moise": ca și Perugino, el plasează figuri mari în prim plan, în timp ce figuri mai îndepărtate îl ajută să demonstreze profunzimea fundalului Ceea ce este tipic pentru Pinturicchio este identic cu frumosul: acest lucru este valabil atât pentru figuri, cât și pentru plante Figurile sale formează grupuri mai dense și mai mobile, lăsând spațiu liber în centru, unde este cel mai adesea înfățișată frumoasa figura a unui înger Tipurile sale sunt infinit mai variate decât cele ale lui Perugino, iar artistul le interpretează cu aceeași curiozitate care îl face să introducă în peisaj multe plante exotice Fără Capitolul trei Quattrocento ezitare, el se îndepărtează de unitatea de timp și loc caracteristică lui Perugino, înfățișând, de exemplu, în același tablou două episoade din viața lui Moise În același mod, după cum ne amintim, deși la o scară diferită, Botticelli a acționat Unele dintre cele mai accesibile ritmuri Botticelli sunt repetate aici, deși mai degrabă aproximativ, ca să spunem așa, "după ureche" Acest lucru este vizibil mai ales în unele figuri, cărora Pinturicchio dorește să le dea un aspect mai puțin calm decât Perugino Pinturicchio se simte în primul rând un decorator și demonstrează acest lucru în picturile murale ale apartamentelor Borgia din Vatican și în multe lucrări create la Roma în ultimii ani ai secolului al XV-lea - începutul secolului al XVI-lea Așadar, Pinturicchio folosește pictura și în scopuri "utilitare", dar mai ales din dragoste pentru imaginile multicolore, și nu de dragul afirmării dogmelor credinței și a învățării credincioșilor Și întrucât plăcerea ochilor este și plăcere pentru minte, el scrie cu egală vioiciune viețile sfinților, povești mitologice, întâmplări contemporane Și nu ezită să recurgă la mijloace disponibile, doar pentru a decora și a face imaginile mai atractive Folosește culori strălucitoare, punctează tablourile cu stele, raze, decor, bile aurii Este, fără îndoială, cel mai laic dintre artiștii timpului său, singurul căruia îi pasă doar de plăcerile pe care pictura le poate oferi ochiului; el împrumută fără ceremonie nu numai de la Perugino, ci și de la Signorelli, Ghirlandaio, tot ceea ce servește la însuflețirea spectaculozității creațiilor sale Procedând astfel, îndeplinește o sarcină foarte importantă - eliberează volumul, linia, culoarea, perspectiva de orice încărcătură conceptuală cu care au fost asociate, le reduce la poziția de simple mijloace de exprimare a vorbirii cotidiene De aceea pictura sa, ca și pictura lui Ghirlandaio din Florența și pictura lui Carpaccio din Veneția, joacă, deși într-un mod diferit, rolul pe care noi l-am numi astăzi "demistificare" în raport cu aceleași teme pe care Perugino, Signorelli, Melozzo capătă inevitabil caracter "retoric" Odată cu apariția lui Luca Signorelli (c - ), există o conștientizare mai clară a ceea ce putem numi "problema lingvistică", adică trecerea de la pictură-imagine la pictură-narațiune Diferența dintre sistemul formal al lui Pierrot și metoda florentină a fost antiteza dintre ființă și devenire, dintre static și dinamic Fiind insolubil pe plan teoretic, și-a găsit rezoluția pe plan religios și practic Care este semnificația cunoașterii (cu ajutorul rațiunii sau a revelației) a adevărurilor superioare, dacă acestea din urmă rămân "un lucru în sine", nu trec în convingere, nu sunt traduse în limbajul categoriilor morale? Dar cum pot fi ele transmise dacă sunt exprimate în postulate teoretice, precum cele pe care le întâlnim cu Pierrot, sau sunt alegorice, simbolice, închise, ca la Botticelli? Într-un moment în care se simte o profundă criză religioasă, biserica are nevoie de artă nu pentru a contempla sau explora misterul creației, ci pentru a vorbi și a convinge: conceptele ar trebui să devină argumente, forme - cuvinte Luca Signorelli s-a născut la Cortona, la granița dintre Toscana și Umbria Că a fost aproape de Pierrot după este evident din Istoria artei italiene surse și este confirmată de primele lucrări cunoscute ale maestrului - "Flagelația lui Hristos" și picturile din sacristia templului Santa Casa din Loreto De asemenea, este evident că Signorelli era deja familiarizat cu experiența școlii florentine, mai profundă decât maniera lui Perugino: în dilema dintre statică și dinamică, lui Piero, maestrul calmului absolut, i s-a opus Pollaiolo, maestrul mișcării absolute Luați în considerare flagelarea lui Hristos sau Convertirea Sfântului Pavel în Loreto Privind ultima compoziție, ai impresia că figurile în mișcare au înghețat brusc sau figurile nemișcate au început brusc să se miște Contururile sunt rigide, gesturile sunt exagerate: ochiul le prinde instantaneu mecanismul; anatomia figurilor este supusă jocului de pârghii și arcuri, menite să învingă forța de inerție, să pună în mișcare tot ce este înghețat, să oprească tot ce este în mișcare La fel este și lumina: nu este o realitate naturală sau o substanță fizică a spațiului Lumina pare să se aprindă odată cu începutul mișcării, pe măsură ce reflectoarele sunt aprinse odată cu ridicarea cortinei Pictura lui Signorelli este, fără îndoială, de natură teatrală, sau mai degrabă, coregrafică, deoarece chiar și în cele mai complexe compoziții cu mai multe figuri, ca, de exemplu, în picturile catedralei din Orvieto, fiecărei figuri i se atribuie acel loc unic în spațiu, care este suficient pentru gestul său, iluminarea și raportul de scară cu alte figuri Nu este, așadar, de mirare că un artist atât de sever precum Signorelli nu a neglijat lecțiile remarcabilului maestru al compozițiilor spectaculoase, Pinturicchio, mai degrabă regizor de balet decât de teatru Nu este de mirare că Signorelli a fost excelent și la scenele mitologice, precum "Pan", creată în jurul anului pentru Lorenzo Magnificul, și cele religioase, precum "Sfânta familie", "Madona pe tron" și "Coborârea de pe cruce" " În zece episoade din viața Sfântului Benedetto, jucate în mănăstirea mănăstirii Monteoliveto Maggiore ( - ), își folosește toată priceperea, toate trucurile talentului său regizoral În scena "Ospitalitatea întinsă la doi călugări în afara zidurilor mănăstirii", datorită perspectivei, el realizează un efect de iluminare neobișnuit de viu: figurile din această compoziție (două femei lângă scări) servesc drept puncte forte pentru transmiterea luminii revărsând din ușa deschisă din fundal Cea mai semnificativă creație a lui Signorelli, frescele din Capela Madonna di San Brizio a Catedralei din Orvieto (începută în ), este un spectacol grandios, o producție teatrală uluitoare Povestea Antihristului, Judecata de Apoi, Învierea morților, Iadul, Paradisul - toată această escatologie creștină este înfățișată într-un spirit apocaliptic aspru, cu intenția clară de a-i intimida pe credincioși să creadă profeții adevărate și să le respingă pe cele false Suntem în pragul unei mari revolte luterane; în Italia, apelurile la comuniunea individuală cu Dumnezeu, la căutarea contactului personal cu el, la excluderea "intermediarilor" sub forma disciplinei și ierarhiei bisericești, devin tot mai insistente Signorelli s-a ghidat după un anumit program elaborat de canoanele catedralei din Orvieto, ținând cont de izvoarele mistice (de exemplu, revelațiile Sfintei Brigida), la care dizidenții și ereticii s-au îndreptat cu atâta bunăvoie, vizand însă Capitolul trei Quattrocento prevederile doctrinei Scenariul propus îi servește lui Signorelli doar ca punct de plecare pentru crearea uneia dintre cele mai complexe și responsabile "coregrafii" ale sale: numai el singur ar putea concepe o mișcare atât de puternică a maselor, parcă avertizând că nu numai destinele individuale, ci întreaga umanitate sunt în joc Și, desigur, i-a venit ideea să introducă în muzica scrisă pe "libretul" canoanelor, o parte puternică și complexă, precum sunetul formidabil al țevilor de aramă, motiv pe care nu-l mai găsește la Piero, Pollaiolo sau Pinturicchio, dar în poezie, mai exact, la Dante, al cărui portret îl plasează printre imaginile marilor gânditori și ale cărui poezii le ilustrează în inserții ornamentale rotunde și pătrate Se știe că Dante a avut o mare influență asupra culturii umanismului târziu: în artele vizuale, ilustrațiile lui Botticelli pentru Divina Comedie și frescele lui Signorelli sunt o dovadă vie a cultului său Există o mare diferență între aceste două interpretări Pentru Botticelli, Dante este "doctrina care pândește sub acoperirea unor versuri neobișnuite", geniul alegoriei; cele mai inspirate desene ale sale sunt ilustrațiile sale pentru Paradis Pentru Signorelli, Dante este, în primul rând, "întemeietorul limbajului", un poet care a găsit cuvinte noi pentru imagini noi, un văzător care a văzut viitorul omenirii Artistul, în dorința sa de a face artă din pictură, care nu ar înfățișa ființa eternă sau formarea constantă a lumii, ci ar atrage oamenii, să-i cheme la acțiune, să le influențeze comportamentul, este respins mai mult de Dante decât de teza antică a lui Horaţiu (ut pictura poesis ) Cu toată severitatea și o mai mare exaltare emoțională, pictura lui Signorelli este la fel de pătrunsă, dacă nu mai mult, de retorică, precum pictura lui Perugino Și este mult mai saturată de zicale spectaculoase, exclamații, argumente de nerefuzat, pasaje strălucitoare Bogăția emoțională a picturii sale depinde, poate, de faptul că, odată cu apropierea erei disputelor religioase, intimidarea a devenit un argument mai convingător și mai eficient decât contemplația Umanismul în artele vizuale Nordul Italiei Până la mijlocul secolului al XV-lea Nordul Italiei era în întregime sub influența "goticului internațional"; în acest sens, artele plastice din Câmpia Padana (cu excepția Padovei, unde, începând de la Giotto, rămân contacte stabile cu Florența) sunt mult mai legate de Franța și Germania decât de Toscana Primele impulsuri de reînnoire în sens umanist sunt aduse în nord de artiștii florentini care vin să lucreze la Veneția și Padova: Paolo Uccello, Andrea del Castagno, Filippo Lippi și mai ales Donatello Înnoirea a fost însă facilitată de înflorirea umanismului la Universitatea din Padova, unde aristotelismul a predominat în domeniul filosofiei, iar studiile gramaticale și filologice în domeniul literaturii Geniul din spatele revoluției bruște și radicale a fost Andrea Mantegna ( - ) S-a născut în Isola di Carturo între Istoria artei italiene Padova și Vicenza și băiatul au intrat la școala din Squarcione, pe care a urmat-o la Veneția, unde tradiția "curteză" a lui Gentile da Fabriano s-a dezvoltat într-o pasiune pentru antichitate cu Jacopo Bellini, întâmpinând rigorismul, inclusiv unul religios, Antonio Vivarini și scoala din Murano Frescele lui Andrea del Castagno din Veneția, ale lui Paolo Uccello și Lippi din Padova și, mai ales, ale retabloului lui Donatello din biserica Sant'Antonio din Padova, servesc drept modele pentru gusturile artistice ale lui Mantegna Cultura din Mantegna nu este doar artistică, ci și istorică și filosofică Este afectată de direcția istorică a școlii padovine și nu trebuie uitat că la Padova numen * a fost Livie, adevăratul istoric care a ridicat * Zeitate (lat ) și - - - - - - memorii tradiționale la nivelul prozei artistice, o operă monumentală în care sunt înscrise, asemenea statuilor, imagini ale unor oameni mari Apropierea dintre Mantegna și Donatello are loc tocmai pe baza istoriei Și tocmai înțelegerea și aprofundarea spiritului lui Donatello îl deosebește imediat pe Mantegna de pictori precum Niccolo Pizzolo și Ansuino da Forli, care, după cum a demonstrat Fiocco, au lucrat alături de Lippi și, chiar înainte de Squarcione, au pornit pe calea transformării artistice Într-adevăr, dacă nu există nicio îndoială că Mantegna, care în a început să picteze bolta Capelei Ovetari a Bisericii Eremitani, văzuse și își amintise deja frescele lui Andrea del Castagno din Veneția, atunci este la fel de sigur că construcțiile promițătoare ale Florentinii dobândesc o statuară de la Mantegna caracter, greu de explicat fără cunoașterea artistului cu reliefurile și statuile lui Donatello pentru altarul bisericii Sant'Antonio În ciuda vârstei sale foarte fragede, Mantegna foarte curând, din cauza împrejurărilor, devine singurul maestru care pictează Capela Ovetari (distrusă aproape complet în timpul ultimului război) Pe peretele altarului scrie "Înălțarea Mariei", pe peretele din stânga - episoade din viața Sfântului Iacob și în dreapta - "Martiriul Sfântului Cristofor" În fresca "Sfântul Iacob vindecă pe infirmi", clădirile, înfățișate din punct de vedere joase, formează pasaje înguste, adânci de perspectivă, cu un portic clasic și o stradă a orașului În centru sunt despărțite de o proeminență a unui pilastru, cu forță împingând înainte, parcă în afara tabloului, figura unui centurion dată în perspectivă Deci, arhitectura de aici nu delimitează spațiul, ci există în spațiu, precum figurile I se dau forme antice, precum și actorilor - robe antice Este iluminat de aceeași lumină ca și figurile Ea joacă, de asemenea, rolul unui personaj istoric Pe de altă parte, aici nu există spațiu natural care să fie un mediu pentru clădiri și oameni: norii arată ca niște corpuri solide, cerul este un plan albastru Dacă ne întoarcem la scena "Martiriul Sfântului Cristofor", înfățișată pe fundalul unui peisaj vast, vom vedea că nu există nimic din natură naturală în ea: este o grămadă de ruine, castele, străzi, câmpuri cultivate Astfel, avem un peisaj care este opera mâinilor omului În el puteți găsi succesiunea creării sale, la fel ca și în roci Capitolul trei Quattrocento citiți istoria lor Pentru Mantegna, natura este aceeași poveste, dar o poveste care ajunge în vremea noastră, ne include și se dezvoltă mai departe Și Mantegna construiește spațiu în același mod: din fundalul profund din prima frescă, "stropește" spre privitor, ghidată de liniile de perspectivă, aproape înecate de un unghi neobișnuit, surprinde personajele, trece dincolo de imagine și aproape implică privitorul (atenție la piciorul centurionului "proeminent) Nu există nicio ruptură aici: istoria este o legătură rigidă, inevitabilă, strict logică a trecutului cu prezentul Nu mai puțin decât prezentul, trecutul este dramatic și neliniştit Mantegna împinge la limită noțiunea lui Donatello despre istorie ca dramă Dar această dramă aparține nu numai trecutului, ci și prezentului Prezentul este o consecință logică a trecutului, datorită faptului că istoria lui Mantegna este logică, impasibilă și imperturbabilă, în contrast cu istoria lui Donatello În ea, cauza principală a tuturor - chiar și fisuri în stâncă sau ruperea unei ramuri Viziunea istorică a lui Donatello arde de foc, viziunea istorică a lui Mantegna revarsă rece, dar asta nu o face mai puțin tragică Tripticul ( ) de la Biserica San Zeno din Verona se află în o legătură directă, inclusiv ideologică, cu retabloul Donatello din biserica Sant'Antonio: dezvoltă motivul maestrului florentin, motivul legăturii profunde dintre mitul clasic şi lumea creştină cu spaţiul tabloului Coloanele de încadrare din marmură formează un fel de prosceniu, introducând privitorul într-un spațiu construit în perspectivă, împărțit în trei părți, pe care aceste coloane le unesc Se face constant o legătură între istorie și realitate, între trecut și prezent: putti-urile clasice înfățișate pe arhitravă devin îngeri muzicali așezați în prim-plan; fructele din relief antic sunt transformate în adevărate fructe în ghirlande Desigur, nu de dragul realizării iluziei de soliditate a corpurilor în spațiul gol, Mantegna încearcă să obțină un relief maxim și o rezistență maximă a obiectelor reprezentate, realizate parcă din metal sau piatră tare La aceasta el este îndemnat de dorința de a împiedica imaginile inspirate din trecutul îndepărtat, istorie, să intre în uitare sau să se împrăștie ca fumul Măsura istoriei nu este eternitatea, aducând totul la un numitor comun, ci imuabilitatea, fixându-i locul și semnificația pentru tot ceea ce se întâmplă Dar calea parcursă de creștinism nu este și istorie? Este posibil să credem că totul a rămas la fel ca înainte de apariția lui Hristos? Potrivit lui Mantegna, nu lucrurile se schimbă, ci sensul lucrurilor și ele se schimbă în sensul că "naturalul" este sublimat în "spiritual" Tripticul de la San Zeno este un panegiric al muncii umane (și, prin urmare, al istoriei), sau mai degrabă al artei, care a împodobit arhitrava și marmura prețioasă a tronului cu reliefuri, a creat semicercul sculptat al tronului Madonei, țeseau covorul și țesăturile, țeseau ghirlande de fructe Orice materie naturală devine rară și prețioasă datorită activității spirituale a omului, iar acest proces de selecție ar trebui să fie complet evident Prin urmare, Mantegna lustruiește formele cu aceeași subtilitate cu care este lustruit un diamant, încercând să le păstreze cât mai mult puritatea, transparența și lumina De aceea draperiile lui sunt atât de strânse Istoria artei italiene Stu, studiu detaliat și fațetare Sunt făcute parcă pentru a ține privirea și a-i permite să admire lucrarea care purifică și înalță materia În Luvru "Sfântul Sebastian" (oarecum mai devreme de ), ruina arhitecturii clasice, de care este legat martirul (toți suntem "legați" de istorie, iar aceasta este în același timp o sursă de suferință și mântuire, ca și în martiriul creștin), parcă, joacă rolul unei alte imagini - ca și cum imaginea unui erou antic care suferă în fața ochilor noștri Sfântul însuși și-a dorit distrugerea templului, distrugerea idolului, dar prin distrugerea lucrurilor create de om se face istoria, cu scopul ultim de a trece în altă lume sau de a salva sufletul Imaginea Sfântului Sebastian din Botticelli evocă mitul lui Adonis sau Apollo, aceeași imagine din Mantegna sugerează-o pe Prometeu Realitatea modernă este reprezentată aici de figurile călăilor cu chipuri de cruzime și vulgare Sunt înfățișați atât de aproape de privitor, încât doar capetele lor încap în imagine Trecerea de la antichitate la prezent este prezentată pe fundalul unui oraș medieval care se ridică deasupra ruinelor antichității În , Mantegna se căsătorește cu fiica lui Jacopo, sora lui Giovanni Bellini În literatura de specialitate se vorbește multe despre influența lui Mantegna asupra lui Giovanni Bellini, dar influența lor unul asupra celuilalt este reciprocă, iar acest lucru se vede în primele lucrări realizate de Mantegna în Mantua, unde s-a mutat în pentru a lucra la curtea din Gonzaga În Adormirea Maicii Domnului, rigiditatea formelor se înmoaie, dungile de lumină zăbovesc și strălucesc pe pliurile dure ale hainelor, sentimentele care apar pe chipurile oamenilor au, în ciuda reținerii lor, diverse nuanțe, figurile sunt date în perspectivă , care are drept continuare un "natural", care se întinde în afara ferestrei, un peisaj în care se recunosc lacurile Mantua Ideea că natura nu este doar o ardezie pe care evenimentele istorice lasă urme de neșters, ci și o lume care are o existență proprie, cu care viața umană se împletește, ar putea fi sugerată doar de Giovanni Bellini Mantegna nu se va concentra pe această latură a problemei, ci va trage concluzii logice din aceasta Viața culturală din Mantua, pe care Alberti i-a dat impuls dezvoltării umanismului, este pe placul lui Mantegna Ducele de Mantua era un cunoscător al antichității și l-a instruit pe artist să aibă grijă de colecțiile sale prețioase Cunoștințele clasice ale maestrului se extind Ele se bazează nu numai pe cercetările istorice, arheologice și filologice ale școlii padovine: geniul clasic al Mantoei nu este istoricul Liviu, ci poetul Vergiliu Frescele Camerei degli Sposi ( ) din palatul ducal din Mantua nu numai că acoperă pereții, dar, parcă, transformă camera Inițial, era o sală pătrată cu boltă pe pânze Pe această boltă, Mantegna înfățișează o arhitectură iluzorie complexă cu arcade transversale care se intersectează, decorate cu imagini monocrome (imitație de sculptură) pe subiecte mitologice, medalioane cu portrete ale împăraților și coroane În partea centrală a bolții, este înfățișată o fereastră rotundă iluzorie, înconjurată de o balustradă, prin care ies cu ochiul figuri Pe pereți sunt scrise perdele grele, Capitolul trei Quattrocento dintre care două sunt deschise: în spatele lor se află scene istorice din viața curții ducale: vestea numirii lui Francesco Gonzaga ca cardinal și sosirea lui Francesco Gonzaga la Mantua pentru a primi titlul de Sfântul Andrei Prima frescă ocupă două arcade: parcelele sunt situate între pilaștri, ca niște scene din deschiderile unei loggii deschise Familia Gonzaga, amplasată în prima arcada, este înfățișată în aer liber, într-un spațiu îngust delimitat de un despărțitor de marmură Date în perspectivă redusă, mase dense de volume par largi, cu suprafețe extinse inundate de lumină reflectată de pereție Portretele, evident, sunt asemănătoare modelelor, figurile nu gesticulează, nu au o exaltare declamator-panegiric Solemnitatea momentului și monumentalitatea grupului se realizează cu ajutorul luminii, care creează o formă sub formă de prim-planuri opuse unul altuia În arcada adiacentă, cu curtenii stând pe trepte, același efect se obține în sens invers: figurile sunt iluminate prin lumină directă, dându-le monumentalitate pe fundalul întunecat al cortinei coborâte Sursa de lumină directă, căzând frontal și de sus pe ambii pereți, este și ea imaginară: acesta este compluvium (fereastra) din centrul bolții În scena întâlnirii dintre duce și fiul său, figurile sunt iluminate din față și din adâncuri, unde vastul peisaj cu monumente ale antichității este străpuns complet de lumina reflectată de norii albi Acesta este primul exemplu de peisaj "clasic": natura nu mai este înăbușită de ruine, ci este toată presărată cu urme ale secolelor care se succed încet și ale generațiilor umane Clădirile nobile din epocile trecute sunt combinate cu curbele dealurilor și sunt în același mediu de lumină și aer Trecerea de la trecut la prezent, care a căpătat un caracter aproape dramatic în primele lucrări, se dezvoltă odată cu înflorirea "humanitas" * Mantegna în integritatea virgiliana a naturii * Umanitate, umanism (lat ) si civilizatie Prin urmare, este imposibil să considerăm nouă pânze cu "Triumful lui Cezar", finalizate puțin mai târziu de , drept simple exerciții ale unui erudit, chiar dacă artistul (care a fost la Roma în - , unde a pictat Capela) al lui Inocențiu al VIII-lea) și-a stabilit scopul de a sorta întregul set de teme și articole antice În fața privitorului trec tot felul de clădiri, arme, standarde, vehicule militare, obiecte de cult, instrumente muzicale Alături de războinicii încărcați cu trofee, cu muzicieni, mărșăluiesc elefanți împodobiți cu ghirlande, barbari capturați și ostatici Multe obiecte au fost transferate pe pânze din sculpturi, medalii, monede, altele au fost restaurate conform descrierilor antice, altele sunt pur și simplu descrise pe baza ideilor consacrate despre antichitate Ca și în alte picturi și numeroase gravuri ale acelei perioade, artistul reînvie imaginile antichității, văzând sensul și valoarea artei tocmai în imaginația creativă Dar ce înseamnă a reînvia trecutul, dacă nu te predai jocului imaginației, dacă nu încerci să restaurezi, pe baza datelor istorice, fragmente păstrate, un tablou grandios al trecutului? Pentru Donatello, antichitatea a fost asociată cu capacitatea artistului de a se răsfăța în zborul liber al fanteziei Istoria artei italiene Pentru Mantegna, primul mare "clasicist" din istoria picturii, cu caracterul iluzoriu al istoriei sau, ceea ce este același lucru, cu istoria ca lume imaginară În viziunea lui Mantegna, antichitatea clasică este o perioadă de alternanță a imaginilor instabile și instabile Abia odată cu venirea lui Hristos, odată cu Bobotează, imaginile au căpătat un conținut și un sens determinat Abia atunci imaginea devine o formă, un mit o poveste, o alegorie un concept În ultimii zece sau cincisprezece ani de activitate ai lui Mantegna, în opera sa se pot distinge destul de clar două abordări ale subiectelor istorice: în compozițiile alegorice clasice - o mulțime de figuri, spații vagi, ritmuri melodioase, consistența culorilor decolorate, uneori sclipitoare, ca , de exemplu, în două panouri pentru studiul Isabellei d'Este; și în compoziții pe subiecte sacre, ca, de exemplu, în Madonna della Vittoria, Madonna Trivulzio, Imago Pietatis * din Copenhaga, Dead Christ din * "Imaginea Pietății" (lat ) Brera, forma este închisă, rigidă, definită Gândirea istorică a lui Mantegna, care a sacrificat interesele morale și cognitive în perioada inițială, își pierde și ea integritatea și consistența, lăsând loc ambiguității alegoriei, fluxului și refluxului nesfârșit al imaginației, pe de o parte, și moralei dure necesitate, "crezul" absolut - pe de altă parte Poate că ascensiunea înaltă a spiritului lui Mantegna a fost alimentată în ultima perioadă a vieții sale de căutări religioase tulburătoare, care, mai ales după moartea lui Savonarola, devin larg răspândite, marcând declanșarea unei crize, răspunsul la care este sporit spiritual rigorism Sfera de influență a lui Mantegna, și în special aspirațiile clasice ale artei sale, este foarte largă Unul dintre centrele în care influența maestrului a fost puternică a fost Verona Domenico Morone și fiul său Francesco au lucrat aici Dar mai ales merită evidențiat Liberale da Verona, care între și lucrează în Italia Centrală, la Siena, împreună cu Girolamo da Cremona La Mantua, influența directă a Mantegnei se resimte în unele sculpturi, care se remarcă printr-o plasticitate extraordinară (aceasta a dus chiar la atribuiri eronate) Mantegna a fost inspirat de Pier Jacopo Bonacolsi, supranumit Antico, un sculptor și medaliat care și-a dedicat talentul strălucitor și cea mai bună tehnică reproducerii (și adesea procesării creative) a plasticului și pietrelor prețioase din bronz antic Dar mult mai importantă este influența exercitată de artist pe un plan mai larg, prin contactul direct cu alte personalități marcante și prin răspândirea pe scară largă a gravurii S-a remarcat deja - și vom reveni în curând din nou la aceasta - contactele sale cu cel mai mare maestru venețian al Quattrocento De asemenea, vom vedea cât de decisivă a fost componenta Mantegniev în dezvoltarea școlii din Ferrara și că influența artistului se extinde cu Foppa până în Lombardia Este greu de evaluat cât de mult a contribuit interesul lui Mantegna pentru arta clasică la formarea tendințelor clasice în școala romană din Cinquecento Într-adevăr, nu avem nimic Capitolul trei Quattrocento nu provine din creațiile sale romane, dar nu există nicio îndoială că imaginea înaltă și abundența reminiscențelor clasice din opera lui Mantegna nu au trecut neobservate de Pinturicchio, care a început să picteze apartamentele Borgia, și de Signorelli, care se pregătea să lucreze la fresce din Capela San Brizio din Orvieto În fine, trebuie avut în vedere că unul dintre marii reprezentanți ai artei clasice, Bramante, a lucrat în Lombardia în ultimele două decenii ale secolului al XV-lea și, bineînțeles, am văzut la Mantua, alături de arhitectura lui Alberti, și pictura lui Mantegna Scoala din Squarcione Chiar dacă Mantegna în tinerețe a fost în școala lui Francesco Squarcione ( - ), părăsind-o cu prima ocazie, școala Squarcione a rămas independentă și periferică în raport cu umanismul lui Mantegna Țesător și pictor, colecționar de antichități și dealer în ele, Squarcione a fost mai mult un antreprenor decât un artist: a adunat în atelierul său artiști tineri, în mare parte în vizită, plini de antichități și, se pare, le-a folosit cu nerușinare munca Pe de altă parte, singura lucrare consacrată a lui Squarcione, polipticul Lazara ( ), arată că într-o perioadă în care Mantegna avansa deja mult în pictura Capelei Ovetari, presupusul său profesor a imitat, cât a putut el mai bine, liniarul şi rigiditatea coloristică a lui Antonio Vivarini Relația care a legat inițial artiști precum Marco Zoppo, Giorgio Schiavone, Carlo Crivelli este, așadar, una de părtășie (Boniccatti) mai degrabă decât de alegere culturală Aceste relații afectează doar minim problema reînnoirii în sensul umanist al culturii artistice venețiane Cel mai important artist din acest grup este, fără îndoială, Carlo Crivelli (c - c ), un venețian forțat de circumstanțele unei vieți tulburi să plece în Dalmația și apoi să se stabilească în Marche A inventat și aplicat în multe poliptice foarte ornamentale o formulă care i-a adus succes Vorbim despre un tip de frumusețe "curteșenesc", alăturat, în esență, cu goticul târziu (sfinți sub formă de pagini și doamne de curte), dar cu angularitatea sa și exterioritatea pământească mai în concordanță cu ideile de frumusețe ale vremii Acest lucru se exprimă în profile ascuțite, în gesturi accentuate, în culori și costume mai strălucitoare Maniera lui se distinge prin aglomerație și rafinament Artistul știe să creeze opere de artă rafinate, cu aurire și ornamente abundente, dar atât de neproblematice încât stilul său suferă o degradare vizibilă în timp Un astfel de fenomen în adevărata sa formă ne interesează mai ales ca semn al apariției și răspândirii, alături de marile curente de cultură urbană, a soiurilor sale mici sau provinciale Pictura Ferrara Quattrocento Capitala posesiunilor ducilor d'Este diferă în a doua jumătate a secolului al XV-lea o cultură atât de strălucitoare și foarte dezvoltată încât începe să joace Istoria artei italiene rol principal în Bologna și aproape în toată Emilia Structura orașului în sine se schimbă la inițiativa iluminatului duce Ercole I și a arhitectului Biagio Rossetti (c - ), un om cu viziuni largi inovatoare asupra principiilor urbanismului Creșterea orașului a avut loc aici nu ca implementare a unei scheme ideale, ci a fost, după cum a demonstrat B Dzevi, rezultatul unui studiu metodic al dezvoltării anterioare și al posibilităților de dezvoltare ulterioară a acesteia Așa-numitul "sit nou" crește pe baza orașului medieval, prin renovarea sa parțială, ceea ce dovedește recunoașterea valorii sale Spațiul urban creat de Rossetti este în concordanță cu cultura vizuală a acelor ani: cu toate diferențele specifice, este aproape de lucrările marilor artiști din Ferrara: Cosimo Tura, Francesco del Cossa, Ercole de Roberti În organizarea spațiului urban, Rossetti este liber de principiile absolute ale perspectivei matematice Spațiul său este construit pe tranziții rapide, contrastante, de la o dimensiune la alta: de la străzi înguste la piețe deschise și spațiu Aceasta nu este o colecție de linii drepte, ci o alternanță de abateri, ramificații, direcții convergente, divergente, care se intersectează La fel de priceput, Rossetti combină rigiditatea soluțiilor promițătoare cu neașteptarea detaliilor private La el se întâmplă adesea ca nota dominantă, ca, de exemplu, în Palazzo dei Diamanti, să nu fie fațada, ci colțul clădirii, punctat de pilaștri, pe care iese un balcon, unde evidențiază iluminarea oblică a pereților marginile triunghiulare de rusticare ascuțită Pictura Ferrara înflorește chiar la începutul celei de-a doua jumătate a secolului, ceea ce este facilitat de un sol cultural adecvat Ducatul în acest moment este condus de Lionello d'Este, un suveran luminat, în fruntea umaniștilor din Ferrara se află Gvarino Guarini, elev al lui Crisolo-ra, ca și acesta din urmă, un pasionat cunoscător al culturii grecești În prima jumătate a secolului, aici s-a dezvoltat rapid școala de miniatură Ferrara Artistul preferat al lui Lionello a fost Pisanello; la mijlocul secolului, Ferrara devine o confluență a cel puțin patru curente de artă plastică: istoricismul lui Leon Battista Alberti, istoricismul foarte diferit al lui Mantegna, universalismul formal al lui Piero della Francesca și căutările opuse de expresivitate expresivă a detaliilor întreprinsă de marele flamand Rogier van der Weyden Multiplicitatea surselor nu duce, totuși, la soluții eclectice: Cosimo Tura (c - ) caută mai degrabă să le exacerbeze decât să le netezească contradicțiile El pare să dorească să sublinieze că însăși valoarea artei este mai mare decât conținutul ideologic despre care au vorbit aceste curente, dar că tocmai din cauza conținutului contradictoriu ea contribuie la ridicarea scopurilor ideologice ale artei la un nivel din ce în ce mai înalt Spre aceasta este îndreptată întreaga artă a Turei, de a menține consistența perfectă în cele mai dificile condiții Iar cea mai dificilă dintre toate este condiția care impune unirea a două arte - mecanica medievală și noul intelectual Dacă sentimentul tragic sau disperarea tensiunii religioase se manifestă în arta Turei, atunci sursa lor trebuie căutată nu în subiect sau conținut, ci în chinurile dialecticului Capitolul trei Quattrocento esența sa de stil, luptă pentru obiective transcendentale îndepărtate Legăturile cu mediul artistic din Padova au jucat un rol decisiv în dezvoltarea Turei: el este clar conștient de sarcinile sale în fața altarului lui Donatello Două lucruri îl frapează: luminozitatea neobișnuită a materialului, bronzul, dobândită ca urmare a celei mai înalte mobilități, anxietate, fluiditate a modelării și o privire asupra trecutului ca pe o lume misterioasă, aproape de sine stătătoare, care poate fi doar accesată cu ajutorul tehnologiei magice Tehnica lui Tura este inspirată din alchimie, care, împreună cu astrologia, și-a găsit ultimul bastion în Ferrara Scopul alchimiei a fost să stăpânească legea interioară care promovează transformarea, transformarea materiei și atingerea perfecțiunii sale ideale, cea mai înaltă calitate inerentă luminii În acest sens, fără îndoială, medieval, Tura este interpretată de Donatello, al cărui bronz, aparent, păstrează o reflexie de topire și se purifică în foc până se transformă într-un principiu spiritual ușor Ca artist, Tura crede că sarcina lui este să imite diverse tipuri de materie și să le purifice în chiar procesul imitației (care este un mod de a asemăna un lucru cu el însuși), să le aducă la cele mai înalte grade de ființă, până în sus la lumină, care este o substanță universală, în rafinarea și lăudarea acestei substanțe universale înainte de a o transforma în spațiu "Primăvara", interpretată pentru biroul lui Borso d'Este din Palazzo Belfiore, este vestitorul acestei poetici, care se referă în cele din urmă la moștenirea culturii medievale și încearcă să o reabilească într-o cultură contemporană artistului Imaginea primăverii pare o goană pe o foaie de metal: Tura nu caută relief pentru a umple spațiul (cum spunea Alberti), pentru că pictura este capabilă să imite lucrurile care au volum, eliberându-le de materie și dându-le relief Culorile sale se remarcă prin rigiditate și transluciditate, ca în smalțuri: strălucesc nu cu lumina reflectată, ci cu lumina interioară, iar aceasta contribuie la organizarea spațială a materiei, care, fiind transformată, este eliberată și devine imagine Linia întreruptă este trasată energic și hotărât, dar nu de dragul limitării și întăririi formelor, ci pentru a da eficiență culorii, pentru a elimina degradarea acesteia și a accelera procesul care o eliberează de inerția materiei: este un fel de foc , veşnic evantaiat în creuzetul alchimistului În cursul acestui proces, materia trece prin diferite stadii ale întrupării figurative, trecând de la stadiile inferioare la cele superioare ale evoluției naturii Unele părți ale tronului sunt decorate cu delfini, frunze sau scoici, iar apoi cu aur, perle, rubine Și toate acestea sunt concentrate, pentru că materia trebuie să se "condenseze", transformându-se în energie În ușile de orgă ale Catedralei din Ferrara ( ), vedem care este spațiul pentru Tura: este un fel de cristal de stâncă (aproape un miracol al naturii), montat într-un fel de cadru metalic (coloane, arcade, festone) cu figuri incrustate, fin sculptate, astfel încât să apară pe fundalul unui peisaj fantastic nu ca parte a spațiului, ci aliniate paralel cu acesta și separate de acesta printr-o substanță transparentă complet pură Poetica Turei, rămânând totodată fidelă liniei sale Istoria artei italiene nu este deloc indiferent la problemele apărute în legătură cu dezvoltarea culturii artistice din nordul Italiei Retabloul Roverella (c ) dezvăluie dorința artistului de monumentalitate, clar inspirată de Mantegna, în special retabloul său pentru biserica San Zeno, dar la Tura "monumentalitatea" apare ca o alternanță verticală a planurilor paralele apropiate unele de altele, ritmul căruia este subliniat de treptele scării care încheie o nișă de mică adâncime a tronului, cuprinsă în spațiul accentuat, dar iluzoriu al arcului mare În fața noastră este ca o împrăștiere de figuri, unite prin alternanța diferitelor niveluri, o variație de culori, în contrast cu uimitoarea stabilitate a contururilor În Plângerea lui Hristos, plasate într-un semicerc de lunetă, figurile sunt strânse într-un spațiu construit în perspectivă al unei bolți casete, unde, se pare, nu există acces Plasticitatea formelor este adusă aici în așa măsură încât îngrămădirea și turtirea lor ajută la exprimarea în chipuri jalnice și gesturi impulsive a tuturor chinurilor materiei, dezintegrându-se pentru a recăpăta armonia la diferite niveluri ale spațiului înfățișat Și, poate, în această forțare a maselor, se simte influența căutărilor plastice ale lui Cossa, la fel cum mai târziu, în interacțiunea sporită a liniilor și culorii cu lumina externă laterală, se pot discerne ecouri ale acelei interpretări a rolului luminii de către Giovanni Bellini , pe care o dă Ercole de Roberti Rămâne de explicat de ce pictura lui Tura, limitată în întregime la cercul marilor probleme rezolvate în arta lui Piero della Francesca și Mantegna, nu poate fi considerată un pas înapoi Răspunsul la aceasta este simplu: apelul la Evul Mediu, alchimie, intensitatea ascetică a Turei este cauzat de o problemă religioasă, nu mai puțin serioasă și relevantă decât căutările teoretice ale lui Piero sau căutările istorice ale Mantegnei Scopul artei pentru Tura nu este o afișare erudită sau publică a adevărului credinței, așa cum este caracteristic lui Perugino sau Signorelli: fiind în sine un proces de înălțare spirituală, arta, datorită dinamismului vizual al formării sale, trezește dinamica a procesului de ridicare a sufletului uman Acesta este un exemplu de comportament ascetic, o chemare aproape literală la suferință și chin, care a îndurat pe care sufletul le poate elibera din lanțurile materiei inerte Tura, în sfârșit, poate fi considerat unul dintre primii mari mistici care au lucrat într-o perioadă în care problema religiei nu era mai puțin acută decât problema cunoașterii sau istoricismului Cel mai mare monument al picturii din Ferrara sunt imaginile astrologice ale "Lunilor" din Palazzo Schifanoia Așezate deasupra unei structuri arhitecturale iluzorii, frescele cu alegorii lunilor sunt împărțite în trei părți: partea superioară arată triumful zeității a cărei influență este predominantă în această lună, mijlocul prezintă semnele zodiacului și trei simboluri stelare, cel mai jos arată treburile umane Este posibil ca programul să fi fost dat de un astrolog Trebuie avut în vedere că astrologia, deși respinsă ca știință, era încă predată oficial la Universitatea din Ferrara Era o relicvă a culturii medievale, dar, ca și alchimia, părea a fi o învățătură străveche care rezistase testului Capitolul trei Quattrocento nie timp și a trăit până la trezire Aceasta explica respectul cu care astrologia a fost tratată chiar și în unele cercuri umaniste și progresiste Prin urmare, este probabil ca cel puțin designul decorului palatului să revină la Tura (Newdi, Salmi) Dintre pictorii care au lucrat în palatul de la Scifanoia, se remarcă Francesco del Cossa (c - ): în părțile care aparțin fără îndoială mâinii sale, izbită imediat o structură spațială largă, al cărei model nu putea fi decât cel construcţiile lui Piero della Francesca Acest lucru este dovedit de studiul său atent și precis, ca într-o miniatură Lui Kosse îi plac și contrastele: mărirea și redimensionarea îi permit să dezvolte "în spațiu" valorile liniar-coloriste ale miniaturii și să traducă austeritatea tridimensională a lui Pierrot într-un plan de frumusețe semnificativă din punct de vedere social, înlocuind cu ușurință exemplul mai ușor și melodic de gotic "curteste" Ofensat de zgârcenia ducelui, care l-a înșelat pe artist când a plătit pentru munca sa la Scythanoy, Cossa s-a mutat la Bologna în , unde locuise deja în - Buna Vestire (Dresda) se referă din nou la modelul propus de Tura, dar îl schimbă Arhitectura primește aici o structură dezvoltată: arcurile care se retrag lasă liber primul plan, unde este așezat un înger pictat aproape din spate; Sfânta Fecioară este înfățișată în picioare, între primul și al doilea rând de arcade, în spatele cărora se deschide în dreapta o cameră semiîntunecată, iar în stânga începe o stradă care se întinde în depărtare Toate acestea sunt clar hotărâte în spiritul lui Mantenev, dar fără "conduceri" laterale Structura cubică își are originile la fel de clar în Piero della Francesca Dispunerea figurilor coincide cu direcția luminii care cade de sus și reflectată de podeaua de marmură Ele apar și în aceste spații arhitecturale pline de lumină ca volume regulate Robele sunt profund lucrate, faldurile lor reflectă lumina în toate direcțiile Pentru a da semnificație istorică (în spiritul lui Mantenev) evenimentului, Kossa distruge unitatea luminii Pierrot, amestecând iluminarea laterală cu cea reflectată, care dă importanță tot ceea ce servește drept ecran, fie că este vorba de figuri sau arhitectură În sfinții monumentali ai polipticului Griffoni ( ), artistul merge mai departe, corelând, așa cum a făcut adesea Mantegna, figurile cu pilaștri, parcă pentru a indica idealul lor, exagerat față de dimensiunea reală și subliniind dimensiunea lor cu adâncimea de fundalul Artistul le luminează în așa fel încât să pară că lumina cade din interior, reflectându-se spre privitor Figurile sunt astfel ecrane tridimensionale mari, intens colorate Figurile capătă monumentalitate, deoarece stabilesc echivalența luminii directe și reflectate, adică unitatea absolută a luminii și spațiului este restaurată sub forma figurilor eroice ale sfinților Ultima lucrare cunoscută a lui Cossa, Madona cu Sfinții Ioan Evanghelistul și Petroniu ( ), este o tempera uscată, decolorată: în spatele sfinților așezați se află un zid de piatră cenușie, care se deschide în spatele tronului Maicii Domnului cu un îngust arc adânc Istoria artei italiene Artistul, care în Scythanoy a încercat să dea relevanță idealului goticului târziu, acum a punctat chipurile sfinților cu riduri adânci Lumina laterală subliniază proeminențele și colțurile ascuțite din ele Artistul înțelege că, pentru a exprima idealul forței morale, este necesar să se abandoneze frumusețea naturală Este posibil ca acest refuz să fi fost facilitat de faptul că lucrarea a fost destinată Foro dei Mercanti, adică burgheziei bologneze încrezătoare Semnificativ este însă faptul că altarul a fost făcut în același timp cu cel al Roverellei Tura și că în spiritul său seamănă într-un fel ciudat cu Plângea sa Este suficient să privim îndeaproape modul în care această formă în exterior severă și aproape brutală se înmoaie, căpătând transparență datorită luminii, pentru a înțelege că moralizarea realistă a imaginilor este încă un proces de înălțare spirituală, care la vremea respectivă putea fi promovată prin experiență a portretelor Gonzaga din Camera degli Sposi : astfel, gradul de influenţă asupra Cossa a lui Pierrot şi Mantegna creşte în această ultimă perioadă în favoarea celei de-a doua În picturile murale de la Palazzo Scifanoia, o parte semnificativă aparține unui artist mult mai tânăr - Ercole de Roberti (c - ) Acesta este un student, dar nu un adept fidel al lui Cossa: îl însoțește pe acesta din urmă la Bologna în , iar după moartea profesorului său își continuă munca În alegoria "septembrie" se vede imediat că motivul dominant al poeticii sale este mișcarea, dar nu mișcarea, limitată prin gest și caracterizată prin acțiune, ci mișcarea ca impuls al sufletului sau dinamismul intern al imaginii Dacă, după cum cred unii cercetători, mișcarea Ercole provine din Pollaiolo, atunci dezvoltarea ei urmează o cale diferită Dacă contururile adânc profilate ale fierarilor diavolesc din forja lui Vulcan se luminează și par să scânteie, asta nu pentru că atrag razele către ei înșiși, ci pentru că strălucesc, ca lama unui cuțit ascuțită, din cauza subțierii materie în mijlocul artificiilor de scântei și jetoane zburătoare Și această mișcare, datorită bizareriei sale, nu dă naștere unei idei de spațiu, ci doar altor imagini, apropiate sau îndepărtate, asemănătoare sau diferite - în fața noastră nu este un fapt văzut și imprimat, ci o imagine care a apărut în minte cu viteza fulgerului, peste care se suprapune imediat altul, iar apoi un al treilea Predela polipticului lui Griffoni cu "Minunile Sfântului Vincenzo din Ferrara" este o alternanță încântătoare de fragmente de clădiri în construcție sau distruse, clădiri apropiate sau îndepărtate, prezentate într-o perspectivă în continuă schimbare, în ritmul rapid al evenimentelor și pauzelor dintre lor Această poetică a exaltației emoționate este generată, fără îndoială, de dinamismul liniar al Turei, dar stă ca imaginație pură, fără nicio motivație religioasă a acestui artist Prin urmare, ce explică dezvoltarea ulterioară care a făcut din Ercole unul dintre cei mai înălțați mentori spirituali ai Quattrocento-ului? Este destul de evident că tocmai asceza Turei i se pare lui Ercole a fi depășită, o etapă inacceptabilă care nu corespunde principiilor profunde ale sentimentului religios Căutarea spirituală a lui Ercole devine clară doar atunci când întâlnește o interpretare senzuală complet diferită a religiei de către Giovanni Bellini Arată altarul, gata Capitolul trei Quattrocento ny Ercole în pentru biserica Santa Maria din Porto din Ravenna O singură schemă compozițională amintește de altarul pierdut pentru biserica San Lazzaro din Ferrara, început de Cossa și executat cu participarea semnificativă a lui Ercole, un altar care a confirmat solemn angajamentul lui Mantegna față de ambele Ferrare Retabloul din Biserica Santa Maria din Porto înfățișează o iarbă largă străpunsă de aer, deschisă pe toate cele patru laturi, ca un ciborium care s-a ridicat în mod miraculos pe câmp deschis: de fapt, în distanța dintre piedestal și tron, Ravenna litoralul este reprezentat Bolta colectează lumina împrăștiată, îndreptând-o uniform și ușor către grupul creț Perdelele întunecate ies în evidență pe cer, subliniind hainele albe ale sfinților Mai jos, lângă pilaștri, pe un fundal cenușiu ies în evidență figurile a doi sfinți Lumina nu se identifică cu culoarea, ci este turnată peste tot ca un element de armonizare, determinat în fundal de densitatea evaporării atmosferice Madona nu mai este un idol, sfinții nu mai sunt statui de cristal, ci imagini care au cea mai înaltă demnitate umană și sunt interconectate printr-o unitate spirituală profundă, un simț comun al locului și al timpului, un simț al naturii, care în acest sfânt colțul capătă forma sa ideală, devenind un spațiu spiritual "Ioan Botezătorul" este un om slăbit, aproape fantomatic, înfățișat pe fundalul unei lagune și a unui peisaj stâncos străpuns de razele cenușii-roz ale apusului Figura sfântului este extraordinar de alungită pentru a întări legătura spirituală a omului cu natura și cu cerul Domină notele de culoare țipătoare - tonuri aproape sfidătoare de roșu și verde ale unei tunici rupte în bucăți Astfel, Ercole a vrut, fără îndoială, să exprime spiritualitatea religioasă, la fel cum a făcut Tura în Sfântul său Antonie de Padova Dar Sfântul Antonie la Tura este o figură eroică și martiră, subordonându-și natura, împingând-o în plan secund, transformând-o și implicând-o în isprava sa ascetică Sfântul Ioan din Ercole este o imagine "melancolică", atât de strâns legată de peisaj încât se pare că omul și natura trăiesc împreună aceleași sentimente de suferință și încântare în razele soarelui apus Aceasta este aceeași "melancolie" care face "Pieta", care anterior făcea parte din predela marelui altar al bisericii San Giovanni in Monte din Bologna, unul dintre cele mai înalte documente ale picturii religioase Quattrocento Ercole ia aici unul dintre motivele lui Rogier van der Weyden și îl leagă, fără nicio reminiscență de la Pierrot sau Mantegna, cu noile căutări ale lui Giovanni Bellini Dominanța intens patetică a ținutei întunecate a Madonei răsună în mirajul său de tonuri reci și neclare cu imaginea îndepărtată a crucificării Acest lucru indică faptul că Ercole a simțit un extremis* că apropierea dintre viziunea italiană și cea olandeză, * În ultimul moment (lat) ceea ce era imposibil pe plan teoretic sau intelectual putea fi realizat pe planul atitudinii religioase faţă de natură Odată cu moartea "un geniu în Ferrara, nu a rămas nici un pictor care să-și poată asigura titlul de capitală artistică pentru oraș Istoria artei italiene Bologna a devenit astfel, unde din s-a mutat cel mai bun dintre adepții lui Ercole, Lorenzo Costa Și deși nici el, nici Francesco Francia, un reprezentant al tendinței lirice în arta bologneză, nu se putea compara cu Ercole, rămâne faptul că până la moartea marelui maestru, arta lui Costa și Franchi s-a dovedit a fi o potrivire pentru epoca De aici și numeroasele încercări de a imita această artă" (Longhi) În ce sens pictura lui Lorenzo Costa ( - ) s-a dovedit a fi "pentru a se potrivi cu epoca", poate fi văzută de pe altarul bisericii San Giovanni in Monte: artistul se învecinează aici cu stilul toscano-umbrian al lui Lorenzo di Credi și Perugino, deși păstrează încă o scânteie de inspirație Ferrara, permițându-i să aprecieze și să împrumute unele dintre observațiile acute ale lui Filippino Lippi În Bologna, nu atât în pictură, care în curând a fost redusă la meșteșugul de cult al lui Francesco Franchi (c - ), ci în sculptură, artele frumoase din Ferrara dau cele mai bune roade în opera sculptorului născut în Apulia Niccolò del Arca (c - ) , care și-a primit porecla de la numele racului (arca) Sfântului Dominic completat de el pentru biserica cu același nume Sculptorul s-a format în principal în conformitate cu tradițiile burgunde: masele plastice ale primelor sale lucrări, pline de tensiune expresivă, sunt în mod clar inspirate de cel mai mare sculptor al noii arte franceze a secolului al XV-lea Klaus Sluter Experiența sa, ținând cont de viziunea asupra lumii lui Jacopo della Quercia din portalul Catedralei San Petronio din Bologna, care nu l-a contrazis, l-a ajutat pe Niccolo să înțeleagă cât de dinamice sunt masele plastice ușoare în Cossa și modul în care ritmul Primele lucrări ale lui Ercole afectează imaginația După , Niccolò a interpretat grupul de teracotă "Plângerea lui Hristos" în biserica Santa Maria della Vita din Bologna Sculptorul apelează la meșteșugul popular local și folosește plasticul pentru a crea un "rit sacru" foarte expresiv, care poate evoca o reacție senzuală directă Sursa puterii acestui impact direct asupra privitorului, Niccolò del Arca consideră dinamismul inerent picturii din Ferrara într-o măsură mult mai mare decât moralizarea, devenită acum mai mult cultă decât religioasă, pictura lui Franchi Faptul că nu s-a înșelat este dovedit de răspândirea transferului tehnicilor picturale către sculptură și de introducerea în ea a elementelor de naturalism (cu ajutorul policromiei), mai ales în lucrările modenei Guido Mazzoni (c ) - ) Sudul Italiei: Antonello da Messina La mijlocul secolului al XV-lea Napoli și Sicilia se învârt pe orbita culturii olandeze, cu care cel mai faimos pictor napolitan Quattrocento Colantonio este încă strâns asociat Alphonse de Aragon deținea o colecție de picturi olandeze cu originale de Jan van Eyck și Rogier van der Weyden Lucrările de artă plastică olandeză care au venit direct din Țările de Jos sau prin Spania au fost, de asemenea, distribuite pe scară largă în Sicilia Încasările sporadice de artă din diverse locuri nu au dat prea multe rezultate, chiar dacă a fost vorba despre atât de fundamentale Capitolul trei Quattrocento lucruri precum "Înălțarea" lui Donatello pentru Biserica Sant'Angelo a Nilo ( ) Prima creație, prin care Napoli arată dorința de a ține pasul cu artele plastice italiene, este arcul lui Alphonse de Aragon, care este totuși aproape tematic și ideologic de porțile lui Federico al II-lea din Capua Mediul napolitan în care se formează, în atelierul lui Colantonio, Antonello da Messina (c - ), este astfel pur olandez În ea au început să se răspândească idei care aveau să pună mai târziu bazele unui umanism literar rafinat la Napoli Comparația "Sfântul Ieronim" de Antonello cu un tablou pe acesta povestea profesorului său Colantonio relevă o diferență profundă, și nu numai în ceea ce privește calitatea Colantonio îl plasează pe sfânt în prim plan și îl înconjoară cu multe obiecte (cărți, hârtii, pixuri, foarfece și o coafură cardinală proeminentă) care au valoarea unor atribute specifice Scopul lor nu este atât de a "ocupa spațiu" (cum ar spune Alberti), cât de a da o idee despre mediul în care lucrează omul de știință În poza lui Antonello, aceleași obiecte umplu spațiul și, umplându-l, îi conferă anumite trăsături Asta pentru că Antonello construiește spațiul conform legilor perspectivei Dimensiunile și adâncimea acestuia sunt determinate de distribuția obiectelor reprezentate și de scăderea treptată a dimensiunii acestora în funcție de distanță Astfel, perspectiva apare aici nu ca un fapt obiectiv, pe care oricine abordează realitatea fără prejudecăți îl poate constata, ci ca un concept de spațiu, care are o origine istorică complet determinată și care a primit o mare și importantă dezvoltare până la momentul realizării acestui tablou Dar ce știe Antonello însuși despre asta? Pictura sa, desigur, nu are nimic de-a face cu pictura toscană, dar este concepută și implementată în spiritul culturii umaniste Sfântul Ieronim nu este un pustnic în chilia sa, ci un om de știință în biroul său, situat într-o încăpere vastă și aristocratică, cu bolți înalte și pasaje cu stâlpi Îl vedem din exterior printr-o uşă largă, cu o arcadă joasă Privirea noastră urmează astfel direcția luminii care intră pe aceeași ușă Urmând liniile de perspectivă ale podelei, se concentrează pe figura sfântului înfățișată în centru, destul de aproape de vârful "piramidei vizuale" din care face parte peretele cu ușa Coincidența liniilor de perspectivă și a razelor de lumină este adusă la perfecțiune, atât de absolută încât concentrarea luminii pe chipul sfântului se realizează prin reflectarea razelor din planurile înclinate ale paginilor unei cărți deschise Fără îndoială, Antonello se gândește, la fel ca florentinii, la problema reprezentării spațiului, dar o rezolvă într-un mod diferit, îndemnat de experiența olandeză La el, nu figura este cea care subjugă spațiul, ci spațiul se îngustează și se îngroașă până când își atinge focalizarea în figura sfântului Raportul dintre lumină, perspectivă, figură - acesta este scopul pe care Antonello și-l stabilește, asumându-și căutarea Și asta explică caracteristica principală a portretelor sale, în care modelul, deși Istoria artei italiene nu se încadrează niciodată în mediul înconjurător, ea este dată întotdeauna ca un anumit punct de concentrare a unui spațiu invizibil, dar constant tangibil, conectat intern cu calitatea și direcția luminii, care capătă o suprafață de ecranare în chipul reprezentat În "Hristos Atotputernicul" ( ), a cărui iconografie datează din eșantioanele olandeze, de-a lungul timpului (datorită transparenței vopselei) s-a descoperit o "corecție": artistul s-a schimbat, poate la câțiva ani de la crearea picturii poza, poziția mâinii, îndreptată anterior spre piept Acest lucru a fost făcut pentru a indica direcția perspectivei, care subliniază puterea de modelare a luminii care cade oarecum oblic pe suprafața de ecranare a feței Observați cum ușoară proeminență a nasului aprinde lumina pe partea dreaptă a feței, iar arcurile sprâncenelor și globul ocular proeminent definesc curba suprafeței Certitudinea fizionomică a chipului lui Hristos coincide cu certitudinea perspectiv-luminoasă a spațiului Într-un mod și mai evident, în "Madonna Annunziata" ("Anunțul") din Palermo, planurile înclinate ale mesei, suporturile de cărți, mâinile întinse aruncă lumina căzând de sus pe față, făcând astfel posibilă înmuierea intensitatea sa și conferă formei feței și mantiei Madonei o corectitudine aproape geometrică, care este rezultatul echilibrului a două fluxuri de lumină Lumina care cade pe chipul Mântuitorului și se reflectă din el, precum și razele care cad de sus pe chipul Mariei, artistul, poate, acordă un sens ideologic și religios foarte definit, dar în acest caz este cu atât mai lăudabil că toate acestea sunt exprimate într-un mod "natural", după legile propagării luminii și legile spațiului, care, în cuvintele lui Alberti, doar "ajută artistul să înfățișeze cu adevărat ceea ce vede " Pornind din legile spațiului aerian empiric al olandezilor, și nu din legile spațiului teoretic și (să nu uităm) spațiului arhitectural al lui Brunelleschi, Antonello ajunge la concluzii foarte apropiate de cele ale lui Piero della Francesca Dacă excludem sau cel puțin nu acordăm atât de multă importanță medierii lui Francesco Laurana, care a imitat formele lui Piero, dar a rămas străin de problemele sale, atunci este necesar să stabilim dacă, înainte de călătoria lui Antonello la Veneția, o întâlnire a doi au avut loc artiști remarcabili și, dacă da, când În polipticul Sfântului Grigorie ( ) și în "Veștirea" aproape simultană de la Siracuza, apelul la Pierrot este atât de evident, încât nu poate fi pus pe seama întâmplării În polipticul Sfântului Grigorie, Antonello folosește un fundal auriu ca suprafață reflectorizantă pentru a determina cu exactitate volumele de lumină, care sunt incluse într-o ușoară întoarcere a figurii Aceasta este aceeași temă pe care Piero o dezvoltă în polipticul cu Madonna della Misericordia Singura diferență este că, cu o schimbare minimă a axelor de perspectivă, Antonello interpretează lumina divină a lui Piero ca fiind naturală La fel, în Buna Vestire, el plasează în prim plan o coloană, deși, ca și Pierrot, are valoarea unui modul și aproape prototipul formelor înfățișate, dar joacă și rolul unui volum foarte specific, care , cu forma sa cilindrică, contribuie la o distribuție uniformă a luminii În , Antonello a fost chemat la Veneția pentru a cânta Capitolul trei Quattrocento altar pentru biserica San Cassiano El ajunge acolo în momentul în care Giovanni Bellini învinge în sfârșit influența lui Mantegna și se apropie (vezi "Încoronarea Mariei") de problemele spațiale ale lui Piero Această creație este punctul de contact între maeștrii sicilieni și venețieni Părțile supraviețuitoare ale altarului pentru Biserica San Cassiano sugerează că figurile sfinților, grupate în jurul tronului Madonei, au fost închise într-un vast spațiu arhitectural în care lumina se amesteca cu o atmosferă densă și densă Antonello conferă compoziției sale un caracter monumental care nu este caracteristic lucrărilor sale anterioare siciliene Relația dintre spațiu și figuri nu se mai stabilește aici cu ajutorul direcției razelor și a sensibilității suprafețelor de ecranare la acestea; lumina pătrunde în substanța culorii, o face să vibreze, estompând rigiditatea liniilor În urma reconstrucțiilor, se poate presupune că arhitectura a urcat până la cel puțin jumătate din altar: aceasta a fost, așadar, "proporția" necesară pentru contopirea completă a maselor de culoare cu cele de aer deschis În "Răstignirea" de la Anvers, executată simultan, trei corpuri goale sunt ridicate foarte sus, astfel încât spațiul liber al cerului să le poată servi drept fundal, dar un peisaj deschis și profund cu o linie de orizont care se repetă și se apropie în contururile dealurile aduce din adâncuri o suflare de lumină și aer învăluind trupurile răstignite Legătura cu Pierrot este urmărită clar în Sfântul Sebastian, dar, pe de altă parte, nu trebuie uitat că și Mantegna a revenit în repetate rânduri asupra acestui subiect, subliniind constant legătura ideologică dintre eroul clasic și martirul creștin și, prin asociere, între figura goală a sfântului și ruinele arhitecturii antice de care este atașată Această interpretare istorico-simbolică a imaginii i se opune clar interpretarea mitologico-naturalistă a lui Antonello Spre deosebire de maniera spartă și unghiulară a lui Mantenev, Antonello se îndreaptă către forma ideală, exprimată în fragmentul unei coloane clasice întinsă pe pământ, cu liniile sale drepte și curbe, forma sa cilindrică și sferică Aceleași volume geometrice clare sunt formele cizelate ale corpului gol al sfântului, trunchiul unui copac, acoperișurile și pereții caselor care limitează zona, capul sfântului este aproape sferic Avionul reflectă lumina, suprafața curbată, cilindrul o răspândește uniform în jur O altă lumină, la amiază, inundă întreaga zonă, învăluie volumul lustruit al unui corp gol, parcă, și se reflectă din acesta Viața s-a oprit: un flux de lumină a bătut în cuie figurile îndepărtate, aproape amestecate cu modelul podelei, l-a drogat pe soldatul adormit O femeie, văzută în depărtare cu un copil în brațe, părea luată prin surprindere de o grindă de foraj care a ajuns la ea și a oprit-o pe loc Sfântul, cu frumusețea sa blândă lisipică de trup gol, nu suferă, ci privește în depărtare Dar acesta nu este un extaz mistic Săgețile care i-au săpat în corpul lui indică în umbre scurte apropierea amiezii Martiriul său nu este un fapt istoric, ci o viziune mitică, o personificare a timpului și a spațiului Acest lucru este cu atât mai adevărat cu cât un copac (nu o coloană, ci o formă naturală) crește, ca prin farmec, direct din învelișul de marmură al pătratului Istoria artei italiene Motivul mitologic, precum un pod sau un lanț de legătură care leagă rasa umană de natură, l-a inspirat deja pe Giovanni Bellini să creeze lucrări precum Rugăciunea Londrei pentru Cupă și Plângerea lui Hristos de la Pinacothek Brera din Milano Pentru Antonello, care a simțit impactul mai profund al realizărilor lui Piero della Francesca, această legătură se transformă în identitate, mitul în revelație, simțul naturii în cunoaștere - - momentul întâlnirii lui Antonello și Giovanni Bellini la Veneția - decide viitorul picturii venețiane De acum încolo, căutarea în lumea artei clasice va fi îndreptată nu spre filozofie, ci spre poezia naturii Noua artă a Veneției La mijlocul secolului al XV-lea la Veneția, tendința gotică târzie a lui Jacopo Bellini domină în continuare, favorabil, deși se referă cu prudență la noile tendințe, și tendința opusă a lui Antonio Vivarini și a muraniilor, remarcată în primul rând prin rigorismul său religios Dintre cei doi fii ai lui Jacopo Gentile, Bellini (c - ) păstrează moderația pe viață: moștenește atelierul tatălui său și clientela aristocratică, devine portretistul oficial al Dogului, călătorește în Orient pentru a picta un portret al sultanului Încercările lui de a se adapta la noile probleme sfârșesc cu eșec, dar îl ajută, totuși, să se elibereze de manierisme, să dea liniilor mai multă greutate și sensibilitate, culoare - mai multă subtilitate și transparență, mai ales în cele mai elegante portrete, "comparabile cu cele antice Chineză, persană sau Holbein" (Longhi) Uriașele pânze înfățișând "Istoria crucii miraculoase", executate pentru Scuola di San Giovanni, sunt lucrările târzii ale maestrului, datând din ultimii ani ai secolului, când fratele artistului - Giovanni Bellini - a dat deja exemple înalte a picturii "meditative", inspirată de problemele noii culturi Și tocmai cu aceste povești "documentare" din viața venețiană, cu ajutorul cărora Gentile părea să încerce să stabilească semnificația descrierii exacte și a viziunii corecte optic spre deosebire de cea metafizică, noile tendințe intră în conflict Se știe însă că Zhentile nu a fost doar un portretist, ci și un fel de topograf: s-au păstrat informații despre priveliștile panoramice ale Cairo, Genova și Veneția care i-au aparținut Și aceasta, poate, este cea mai particulară trăsătură a activității sale, forțând, probabil, să-l considere un predecesor îndepărtat al Vedelor, care a primit o dezvoltare semnificativă la Veneția Arta fiului cel mare al lui Jacopo, Giovanni Bellini (c - ), este problematică Respingerea sa foarte vivariniană a aspectelor seculare și sociale ale goticului târziu, soliditatea severă și rigiditatea plastică a desenului Mantegnievsky sunt deja semnificative Schimbarea la Față, scrisă la scurt timp după , arată în același timp amploarea și limitările legăturii lui Bellini cu școala din Padova și Mantegna, al cărei istoricism îi rămâne străin Evident, în spiritul lui Mantegna, trei figuri sunt date pe fundalul munților, o pauză unghiulară tensionată în stânci asemănătoare cristalului; dar un asemenea aranjament nu determină atât de mult Capitolul trei Quattrocento locul acestor figuri în spațiu, cât de mult sugerează aspirația lor în sus, în contrast cu cele trei figuri ale apostolilor, așezate dedesubt și aproape contopindu-se cu pământul pietros și pietrele Sensul simbolic al acestui "crescendo" în trei etape (natura înfățișată ca lăstari înfloriți în prim plan, umanitatea ca mediu intermediar între natură și spirit - în al doilea, spiritualitatea pură și nepământeană - în al treilea) prevalează în mod clar asupra istoricului și sens religios Este semnificativ faptul că, urmând acest drum, Giovanni Bellini revine la unele trăsături ale viziunii bizantine asupra lumii Acest lucru se resimte în trecerea bruscă de la ritmul discordant al figurilor mincinoase la aspirația ascendentă a figurilor în picioare și, în principal, în caracterul iconic al imaginii Dar "crescendo" în trei etape nu este o expresie a unei ierarhii doctrinare, ci a unei creșteri treptate a sentimentului patetic În spatele munților care se profilează la orizont, se deschide o întindere strălucitoare a cerului apusului, evidențiind figurile lui Hristos, Moise și Ilie, din care lumina coboară asupra figurilor culcate și stâncii stâncoase Astfel, lumina naturală trezește omenirea adormită cu ajutorul spiritualității lui Hristos și a profeților, face să se deschidă florile printre pietre și ramurile unui copac uscat să se toarne cu sucuri Se conturează - iar acest lucru este confirmat de alte lucrări ale acestei perioade, precum, de exemplu, "Rugăciunea pentru cupă" din Londra - laitmotivul gândirii lui Giovanni Bellini: nu există abis de netrecut între naturalismul clasic și creștin spiritualitate, căci legătura vie dintre ei era însuși Hristos, care, prin înfățișarea și viața pe pământ a dat naturii un nou sens Din acest motiv, și nu pentru că poartă urma creației Celui Prea Înalt, natura se contopește cu simțirea omenească și se ridică la simțirea principiului său divin Putem spune că creațiile lui Bellini în această primă etapă sunt predominant de natură hristologică: persoana Mântuitorului acționează în ele ca un catalizator spiritual, divino-uman, eliberând realitatea naturală de inerția materiei și înzestrând-o cu viață sau istorie Fără îndoială, problema relației dintre natură și istorie este legătura care unește Bellini și Mantegna în anii (amintim Adormirea Maicii Domnului cu vedere la lacurile Mantua), cu singura diferență că Mantegna include natura în istorie, și Bellini dizolvă istoria în natură Toată istoria a fost deja scrisă și nu poate fi schimbată: aceasta este condiția necesară care determină la Mantegna reconstituirile strict logice ale lumii clasice Natura este schimbare constantă, potență latentă sau posibilitate infinită Natura este condiția eliberării individului printr-o abordare subiectivă bazată pe un anumit "sentiment" "Hristos binecuvântat" de la Luvru este una dintre cele mai emoționante imagini ale mitului creștin întruchipat de Giovanni Bellini Și nu întâmplător această figură suferindă, luminată de lumina apusului, ține într-o mână o carte închisă, iar cu cealaltă, parcă, arată că într-un alt loc, și anume în natură, există o sursă de experiență, o explicație a misterului Diferența dintre conceptele lui Mantegna și Bellini este clară dintr-o comparație a două lucrări scrise pe aceeași temă și apropiate de Istoria artei italiene compoziția ta În "Rugăciunea pentru potir" din Londra, Mantegna, prin stratificarea stâncilor, pare să arate originea "veche" a naturii, care a căzut în decădere odată cu apariția spiritualității creștine Orașul din depărtare este Roma, întruchipând istoria însăși Întrucât ultima conversație a lui Hristos cu Dumnezeu Tatăl nu poate avea loc în fața ochilor martorilor, prin voia cerului apostolii au căzut într-un somn adânc Doar iepurii de pe drum și păsările de pe apă servesc ca indiciu asupra naturii, asupra existenței ei în afara timpului istoric Hristos este înfățișat ca o figură eroică: chiar și în suferință este stăpânul naturii și al istoriei Îngerii îi înmânează nu o cupă, ci un simbol al pasiunii, iar gazda lor cerească îi amintește de inevitabila întâlnire cu gardienii care împlinesc voința bătrânilor evrei Totul se întâmplă conform logicii, iar în momentul în care cauzele cauzează efecte, se dezvăluie și semnificațiile simbolice ale lucrurilor: un buștean aruncat peste un pârâu este un copac al lui Adam din care se va construi o cruce pentru răstignire, o ramură uscată cu un șoim iar o ramură reînviată sau vie sunt simboluri moartea şi renaşterea În Rugăciunea pentru potir a lui Bellini, o lucrare cu sediul la Londra, aceleași elemente sunt prezente, dar sunt lipsite de cauzalitate Peisajul este o câmpie plată între dealuri joase presărate cu sate; razele zorilor îl străbat Somnul a închis ochii ucenicilor Hristos suferă însuși, faldurile tunicii sale trădează un înfior al trupului, fie de frig, fie de dor Mantegna îi înfățișează pe soldații părăsind orașul, căci acolo a fost pronunțată sentința, iar calea lor este clar vizibilă Bellini îi plasează departe, pe câmpie Sunt împrăștiați și sunt pe cale să se găsească la o răscruce de drumuri, unde vor trebui să decidă dacă trec sau nu podul Dacă fac o greșeală pe drum? Dacă Hristos iese printr-o poartă deschisă? Totul se poate schimba Chiar și lumina se schimbă: se revarsă spre noi, de la orizont, evidențiind marginile norilor care se retrag, spulberând neliniștea acestei nopți lungi Până și îngerul cu cupa a devenit transparent și va dispărea Natura absoarbe drama, conectând sentimentele umane schimbătoare cu schimbările asociate cu anotimpurile, debutul amurgului Trupul lui Hristos din Pietatea din Brera este plin de lumină care curge de la orizont căptușit cu lovituri repetate de nori Pe lângă lacerații și venele umflate de pe mâini, nu există urme de suferință asupra lui: Hristosul muribund este întruchiparea în imaginea divină a acelei lumini blânde pe care o trimite apusul Accentul pus pe răni indică faptul că uciderea lui Hristos a fost o crimă împotriva naturii Chipul spiritualizat al Maicii Domnului, parcă, se întreabă despre cauza acestei morți Sfântul Ioan dezvăluie această taină chinuitoare - taina naturii, nașterii și morții În fața ei, o persoană experimentează "tristețe", care servește drept singura legătură între sufletul uman și univers Aceasta va deveni baza pe care artistul, împreună cu Giorgione, vor construi clădirea picturii venețiene din Cinquecento Sensul lui va fi explicat de Durer în celebra gravură, realizată de el la scurt timp după plecarea sa din Veneția Artistul nu se va mai inspira din ordinea geometrică sau rațională a existenței, ci din întregul ciclu de la naștere până la moarte, viața însăși Mitul creștin este o oglindă în care natura și umanitatea se suprapun una peste alta, contopindu-se într-o singură imagine Capitolul trei Quattrocento \ despre "Încoronarea Mariei" de la Pesaro, scrisă la scurt timp după , mărturisește influența lui Piero della Francesca asupra picturii lui Giovanni Bellini Până atunci, Bellini a tradus diferitele nuanțe de sentiment în limbajul culorii și al luminii Pictura lui Pierrot, cu certitudinea ei teoretică, îl confruntă cu problema adevărului Este posibil, se întreabă el, să se abordeze cunoașterea prin simțul naturii? Îngerii care se ridică sunt înfățișați pe cer în The Coronation Prin urmare, înaintea noastră este empireanul, și nu natura Peisajul "natural" este inclus în slotul pătrat din spatele tronului Figurile sunt dispuse simetric pe părțile laterale ale tronului Culorile sunt fixe, localizate în plăcile de podea, în inserțiile de marmură ale tronului, și chiar în veșminte și chipuri Dar geometria și perspectiva nu organizează compoziția, ci au o semnificație simbolică: limitează culorile, le armonizează pe baza unor relații proporționale și nu datorită prezenței tranzițiilor și nuanțelor Ele fac un anumit sentiment, transformă intuiția într-o perspectivă inspirată de natură și de sensul ei metafizic Întâlnirea cu Antonello da Messina ( - ) are pt Bellini este de mare importanță, ea l-a ajutat să rezolve dilema sentimentului și adevărului, realității sau naturii metafizice Retabloul din biserica San Giobbe (c ) este o altă interpretare sau reinterpretare a retabloului de către Antonello din biserica San Cassiano Dar "Sfânta Convorbire" se desfășoară aici într-un mediu închis, saturat de lumină caldă, căzând, reflectată, din conca aurita a absidei Artistul caută să exprime nu deloc pasiunea pentru o dispută doctrinară, ci exaltarea spirituală, starea de spirit generală a unor oameni atât de diversi, interacțiunea figurilor lor cu spațiul și lumina înconjurătoare, coexistența lor într-un anumit loc și timp Enigmatica compoziție datează aproape în aceeași perioadă, reprezentând eventual și "Sfânta Convorbire", dar construită pe o serie de semnificații alegorice Deși intriga rămâne misterioasă pentru noi, poza își păstrează tot farmecul De fapt, în ciuda incomprehensibilitatii a ceea ce se întâmplă, sensul a ceea ce este înfățișat este clar: unitatea, inclusiv din punct de vedere metafizic, a omului și a naturii, dizolvarea mitologiei clasice naturale în creștin spiritual Unele dintre figuri sunt destul de recognoscibile (Sfânta noastră, Sfântul Sebastian, Iov, Apostolul Petru, Apostolul Pavel), altele nu, dar toate coexistă în acest loc magic, în această lumină, care conferă culorilor o strălucire neobișnuită, și diferitele forme ale naturii și civilizației umane sunt unul și același sens Căutarea culorilor și a relațiilor spațiale se adâncește și se dezvoltă în tripticul altarului din biserica Santa Maria Gloriosa dei Frari ( ), în retabloul din biserica San Zaccaria ( ) și în retabloul din biserica San Giovanni Crisostomo la Veneția ( ) ( sunt enumerate doar câteva dintre cele mai remarcabile lucrări) În toate acestea, Giovanni Bellini se străduiește să realizeze un spațiu deschis, iluminat și construit fără efecte de perspectivă iluzionistă, pe baza unor relații spațiale rezultate din calitățile luminoase, reflectorizante sau absorbante ale culorii Într-un retablo de la biserica San Pietro Martire din Murano (c ), artistul, care a împlinit deja optzeci de ani, Istoria artei italiene Lo refuză chiar și cadrul arhitectural și tronul: nișa absidale este înlocuită de un semicerc de sfinți, privind în sus la înălțarea Maicii Domnului, parcă plutind în aer În fundal este un vast peisaj montan cu copaci goi și castele care se profilează în ceața tremurătoare a unei zile de iarnă În norii care trec, capete de heruvimi apar și dispar la pofta vântului Totul aici este o minune: adunarea în acest loc și în acest ceas a sfinților înveliți în mantale și podeaua de marmură în câmp deschis și Maica Domnului, plutind în văzduh printre îngerii care plutesc în nori - dar cu toate acestea, lumina cade în cel mai "natural" mod pe fețe și haine, atenuează sau însuflețește culoarea dealurilor și a zidurilor, iar figurile ciobanilor și călăreților îndepărtați confirmă că cel mai minunat lucru aici este încă natura însăși cu ea ei viata de zi cu zi Minunea, de altfel, constă nu atât în manifestările acestei vieți, cât în mișcările pe care contemplarea lor le trezește în sufletul uman, în emoțiile pe care le evocă, în sentimentul profund care ia naștere în spatele acestui șoc emoțional, în transferul lui naturii însăși, în sensul și valoarea pe care aceste fenomene ale naturii o dobândesc în conștiința umană agitată Într-o stare de exaltare emoțională, datorită unei atitudini reverente față de acest peisaj la o anumită perioadă a anului, la o anumită zi și la o anumită oră, Giovanni Bellini trezește interesul pentru norii cu capete de heruvimi, atrăgând atenția privitorului asupra lor Titian, care lucra deja în acel moment, ar trebui doar să întărească tonul culorii cu câteva mișcări mai puternice Acest sentiment de miracol natural, natural, ca un spectacol veșnic nou, uimitor, frumos în ochii unei persoane, este esența artei clasice fără eroi, triumfuri și ruine, arta cotidianului și domestic, aproape de viață, care este caracteristic ultimei perioade a operei lui Bellini și care îi va permite bătrânului maestru - folosind experiența acelorași artiști care s-au dezvoltat sub influența sa - Cima da Conegliano, Giorgione, Sebastiano del Piombo - să păstreze prospețimea scrisorii Mit și realitate în artă Vittore Carpaccio Dacă totul este un miracol, atunci nu există miracol - se pare că așa ar răspunde Giovanni Bellini Vittore Carpaccio (c - ) Întrebarea cum a apărut acest artist este încă o chestiune de mare controversă La baza culturii sale picturale stă opera lui Antonello, asimilată de el de tânăr, care nu are nevoie să o compare sau să o împace cu poetica anterioară și care este mult mai interesat nu de idei mărețe despre natură și spațiu, credință și mit, dar pe calea perceperii și transmiterii cu ajutorul unei noi "camere de fotografiere" mașinărie" a unor fapte eludând altfel artistului Fără îndoială că a călătorit în tinerețe: deja primele sale lucrări poartă amintiri din Ferrara, Umbria, Toscana Este familiarizat cu Perugino, Ghirlandaio, poate cu Pinturicchio Multă vreme, criticii au văzut în el un povestitor vorbăreț și genial, un Ghirlandaio venețian colorat, creatorul picturii "de gen", acordând mai multă atenție lucrurilor decât ideilor Toate acestea, desigur, sunt adevărate și tocmai în aceasta el este antipodul Capitolul trei Quattrocento un astfel de artist contemplativ precum Giovanni Bellini, dar aceasta nu este o problemă, pentru că el pune în contrast pictura contemplativă a lui Carpaccio cu pictura deloc lipsită de principii a simplului simț Și acest fapt este de o importanță considerabilă într-un moment în care problema "limbii populare" ca singura potrivită pentru exprimarea sentimentelor și transmiterea fenomenelor vieții se pune în domeniul literaturii (în special în opera lui Bembo) Aceasta exprimă nu atât o încercare de a scăpa de evaluările problemelor, cât o dorință de a le transfera (așa cum, de altfel, se întâmplă sau se va întâmpla în domeniul filosofiei) din sfera sistemelor universale în domeniul existenței umane Dacă există un artist care se ferește de banalitatea "bunului simț" mai ales, acesta este Carpaccio, care se angajează să înfățișeze numai povești minunate Dar dacă un miracol este vizibil, atunci poate fi descris ca orice alt fenomen, dar dacă este invizibil, atunci fie nu există, fie persoana este oarbă sau vede prost Pictura, potrivit lui Carpaccio, ar trebui să învețe nu reflecția, nu filozofia, nici rugăciunea sau fanteziile, $ capacitatea de a vedea și de a transmite ceea ce se vede Prin urmare, Carpaccio susține (și aceasta este măreția sa) că pictura nu ar trebui să exprime ceea ce poate fi la fel de bine exprimat în cuvinte sau numere Valoarea sa nu constă în capacitatea universală imaginară de a exprima esența lucrurilor, care poate fi transmisă într-un mod diferit, ci în rolul său de instrument și sferă de experiență nouă, care au un caracter special, unic Iar ideea aici nu este doar în viziune: imaginația este și un proces al activității spirituale umane, ale cărui rezultate (imaginile) sunt reale și se pot concretiza, deveni similare cu alte lucruri reale Că Carpaccio face parte din rândurile pictorilor povestitori, nimeni nu neagă, dar el este mai mare decât Ghirlandaio sau Pinturicchio, căci empirismul său nu este doar opusul idealismului sau spiritualității în pictură, ci, născuți pe baza unei culturi precum venețianul, își conduce originea din același aristotelism padovan, care evidențiază semnificația experienței în comparație cu ideea Și, prin urmare, Veda, care se opune viziunii lui Bellini, nu este deloc o negație a culturii, ci începutul unei noi culturi bazate pe pozitivitatea experienței vizuale, a cărei dezvoltare, prin Veronese și Bassano, va ajunge la Canaletto Ciclul de picturi cu scene din viața Sfintei Ursulei ( - ) este ceva ca un roman cu o continuare: în fiecare tablou, artistul, așa cum spune, continuă povestea pe care a început-o și înfățișează personaje deja cunoscute privitorul Scena "Sosirea Ambasadorilor" are o perspectivă impecabilă, dar pereții din prim plan formează o încăpere semiumbrită, deschisă spre zona iluminată, astfel încât figurile din apropiere se află între două surse de lumină și se citesc ca pete mari de culoare, însă, nu lipsită de certitudinea conturului și a volumului Figurile celui de-al doilea plan sunt descrise clar și viu, dar fără o elaborare detaliată Carpaccio se străduiește pentru claritate: obiectele îndepărtate nu sunt doar reduse, ci și diferite de altele în structura lor Prin urmare, figurile celui de-al doilea plan, pictate cu lovituri rapide, medii, ca niște pete colorate, sunt date cu atâta fidelitate încât imaginea lor este completată nu atât de minte, cât de ochiul privitorului Prin urmare, Carpaccio folosește perspectiva nu pentru a construi un spațiu universal, ci pentru a defini clar adâncimea câmpului vizibil, Istoria artei italiene pentru a ascuți cadrul Ochiul artistului nu se limitează la percepție, ci explorează, examinează, pătrunde, compară, fixează Este un instrument, dar un instrument sensibil și activ, ca o cameră de filmat în mâinile unui mare regizor Acest instrument este asociat cu activitatea mentală și, prin urmare, este capabil să invadeze spațiul, în realitate, populând-o cu imagini fictive De ce recurge Carpaccio la povestire? Da, pur și simplu pentru că povestea este o dezvoltare, o mișcare, o tranziție de la un episod la altul: este, așadar, ceea ce împiedică "instrumentul optic" să se oprească, culegând doar un aspect al realității, forțând mintea să se concentreze asupra ea, întrerupând astfel legătura în continuă schimbare dintre mintea care creează imagini, fixându-le cu ochiul, și mâna care le reproduce pe pânză Povestea, ca atare, cu finalul ei moralizator obișnuit, nu-l interesează pe artist, iar pictura lui îi lipsește un basm, un vis sau o alegorie Despre "Visul Sfintei Ursula" ( ) sunt scrise pagini, pline de tandrețe cu puritatea și naivitatea poveștii În realitate, ceea ce îl interesează pe artist sunt striurile de lumină care pătrund într-o cameră întunecată de la o ușă și o fereastră deschise, însuflețind spațiul și trezind imaginile și obiectele conținute în el: un câine, un dulap, coloane cu baldachin, cearșaf, covor, pantofi Adevărata semnificație a imaginii este tocmai în aceasta, și nu în visul mistic al fetei Și acest sens nu s-ar schimba dacă, împreună cu razele soarelui, ar intra în cameră o servitoare cu micul dejun pe o tavă și nu un înger cu o ramură de palmier - simbol al martiriului În Sosirea pelerinilor la Köln ( ), umbrele, reflexiile luminii asupra apei, schimbările de culoare sub influența luminii sunt cele care alcătuiesc compoziția tabloului, spațiul său, în ochii lui artistul umbra nu este mai puțin reală decât corpul care o aruncă, reflexia asupra apei nu este mai puțin reală, decât un obiect reflectorizant Antonello a realizat o sinteză a ambelor sisteme de viziune - italiană și olandeză, Carpaccio - fuziunea lor într-o limbă unică și mai bogată Deci, la cumpăna dintre secolele XV și XVI Carpaccio stabilește rolul imaginației ca activitate a minții, strâns legată de viziune Această activitate este diferită de creativitatea olandezilor cu plecarea lor în lumea vieții de zi cu zi, este și de "fantezie", care pentru contemporanul lui Carpaccio Filippino Lippi înseamnă depășirea experienței, "partea greșită a rațiunii", o excepție care confirmă doar regula În picturile pictate pentru Scuola di San Giorgio degli Schiavone (Veneția, - ), imaginile sunt atât de independente încât încrederea în poveste devine destul de fragilă, aproape inexistentă Imaginile se nasc unele pe altele cu o viteză incredibilă În scena cu "Sfântul Ieronim conducând leul îmblânzit la mănăstire" nu există nici minune, nici poveste, nici basm Acesta este doar un eveniment, remarcat de ochiul ascuțit al artistului și transmis cu mare umor: un călugăr plin de credință, un leu umil, călugări înspăimântați care fug în lateral în sutane fluturate, iar în depărtare - viața de zi cu zi a Mănăstirea Betleem: călugări în vârstă, plimbându-se gânditori, novici ocupați cu afaceri, figuri în ținută orientală, plante și animale exotice, oameni în picioare pe balcoane, rufe agățate Imaginația, bazată pe vedere, este ca un ochi care nu vede niciodată un obiect, o persoană sau Capitolul trei Quattrocento un fenomen izolat, dar cuprinzând mereu întregul: vede un miracol sau o faptă eroică, dar nu poate exclude din "câmpul vizual" o femeie care atârnă rufe pe balconul unei case vecine sau un pescar pe un râu care curge în el distanta Găsind unitatea, sensul coexistenței unor fenomene atât de diferite în același context este, de asemenea, una dintre modalitățile de a înțelege realitatea și de a o cunoaște Cea mai convingătoare dovadă că trăsăturile caracteristice ale picturii lui Carpaccio nu sunt doar o consecință a observației sale înnăscute este aceea că odată cu apariția noului secol al XVI-lea nu rămâne indiferent la afirmarea culturii clasice, chiar dacă lucrările artistului din această perioadă, în special retablourile, nu sunt de aceeași calitate cu binecunoscutele sale cicluri de pictură Lecția lui Antonello, dar în refracție prin opera lui Bellini, a fost învățată și de Alvise Vivarini (c -c ), fapt dovedit de încrederea manierului său plastic și coloristic; în anii optzeci, el dobândește o îndemânare atât de mare în lucrările sale (în special portrete), încât aceasta a indus adesea în eroare istoricii de artă care l-au confundat cu Giovanni Bellini De la Vivarini există un fir direct către Bartolomeo Montagnier (c - ), cel mai mare reprezentant al școlii care s-a format la Vicenza Fără îndoială, este un maestru minor, dar în multe dintre retablourile sale găsim, deși limitată, dar poetic originală interpretare a sentimentului religios natural al lui Giovanni Bellini Severitatea figurilor, subtilitatea acordurilor coloristice, chiar dacă în limitele scalelor moderate, reci, subtile, arată că sentimentul înalt al lui Bellini, capabil să întoarcă mintea către o nouă viziune asupra lumii, ar putea, de asemenea, să facă din smerenia pioasă un suport pentru realizarea demnităţii morale Prin opera lui Montagna și Alvise, Giambattista Cima da Conegliano (c - ) se apropie și de marile surse de artă ale lui Antonello și Giovanni Bellini, cărora cultura artistică a Veneției le datorează în mare măsură răspândirea în Veneto Madona cu Sfinții Iacob și Ieronim ( ) poartă cele mai bune trăsături ale artei sale - un gust subtil, chiar sofisticat, vizibil în imaginea planului neted al zidului din spatele figurilor sfinților, tronul cilindric al Madonei, înscris în perspectiva spalierului de struguri Aceasta este prima dovadă a "o poezie sufletească care se aseamănă cu bucolica clasică a lui Vergiliu, riturile agricole ale Romei antice" (Longhi) și care va deveni dominantă în pictura acestui mare peisagist, chiar dacă originalitatea compozițiilor sale este adesea devalorizat de prea multă dependență de lucrările unor maeștri atât de mari precum Bellini, Carpaccio și mai târziu Giorgione Arhitectura și Sculptura Veneției Un nou aspect urban (în general păstrat până în zilele noastre) al Veneției prinde contur în a doua jumătate a secolului al XV-lea Bazilica Sf Marcu și Palatul Dogilor pot fi considerate finalizate până atunci, deși încă se lucrează la decorarea lor interioară și exterioară pentru a le sublinia măreția Se construiesc noi biserici, palate ale familiilor bogate, Istoria artei italiene Cladiri rezidentiale Poziția deosebită a orașului, construit pe apă, nu permite schimbarea radicală a rețelei de canale, străzi și piețe existente Fațadele clădirilor se schimbă, iar odată cu ele se schimbă fața orașului În ceea ce privește proporțiile, culorile, lumina, configurația spațiului urban al Veneției rămâne aceeași pe care am admirat-o ca decor în creațiile poetice ale lui Giovanni Bellini sau compozițiile descriptive ale lui Carpaccio Este greu de spus unde s-a format inițial aspectul artistic al orașului: în arhitectură sau în pictură În orice caz, mărimea și forma spațiilor urbane exprimă în mod clar interdependența stabilită de societatea venețiană, omogenă, în ciuda existenței unei oligarhii și aristocrații, între ea și lume, între cadrul propriei sale existențe și un mediu atât de imens precum marea, cerul, nordul și estul infinit depărtate, familiare venețienilor obișnuiți cu călătoriile îndepărtate pe mare Natura - cu câmpiile și munții ei, râurile și pădurile - în Veneția este înlocuită de grădini și livezi, crescute cu greu printre patru pereți, pe o bucată de pământ transportată aici în coșuri de bărci; în loc de o atmosferă transparentă, cu privirea, aici vedem o ceață blândă de apă, pătrunsă de lumină difuză Fundația clădirilor este aproape întotdeauna o reflectare tremurândă și tremurătoare în canalele fațadelor lor Oameni cărora Veneția le-a apărut ca a opta minune a lumii, ca oraș cu cea mai înaltă cultură și bogății nespuse, au sosit de departe, în principal din nordul Europei și din Orientul musulman Veneția nu le-a lovit imaginația cu fortificații puternice - marea și flota i-au servit drept protecție mai mult decât suficientă Și se putea lăuda cu priceperea tehnică a artizanilor ei, pentru că la baza bunăstării ei sociale erau negustorii și navigatorii Veneția nu are o bază suficientă de materii prime: pentru construcții, totul trebuie să fie importat de pe continent, iar cu cât materialele sunt mai scumpe, cu atât mai îndepărtată proveniența lor Din acest motiv și, de asemenea, pentru că clădirile ar trebui să se distingă prin ușurință, marmura a fost folosită în plăci - ușoare, lustruite până la un finisaj în oglindă Reflecțiile luminii din cer și apă, reflectate în marmură, o aseamănă cu incrustația colorată Punctul de contact cu noile vederi toscane asupra arhitecturii este tocmai faptul că fațada nu mai este un perete gol, ci o despărțire Singura diferență constă în faptul că în Veneția nu este doar un plan de intersecție cu razele de perspectivă, ci un văl aproape transparent care separă două cantități de lumină - mediile lumină-aer și apă Aceste două dimensiuni spațiale au fost decisive în arhitectura bergamezului Mauro Coducci, care a lucrat la Veneția între și Acesta a fost momentul în care Giovanni Bellini și Carpaccio, în moduri diferite, au ajuns la definirea spațiului ca măsură a luminii în interacțiunea sa cu culoarea În bisericile San Michele in Isola, San Zaccaria, Santa Maria Formosa, San Giovanni Crisostomo, arhitectul introduce un nou tip structural, în bună concordanță cu lejeritatea clădirilor sprijinite pe piloți subacvatici și îndepărtate unele de altele pentru o mai mare stabilitate Ele se caracterizează prin vastitatea zonei ocupate, întinderea Capitolul trei Quattrocento feminitate atât în lățime cât și în lungime, bolți largi, pereți de grosime moderată Mai mult decât atât, pe fațadă nu există un decor fracționat, care să unească suprafețele pereților cu spațiul înconjurător O inovație era orizontul ideal sub forma unui semicerc de fronton, adesea flancat de două semilunete Capata cu un semicerc, fatada se dezvolta intr-o usoara miscare ondulata formata din mici risaliti alternate cu niste nise (cel mai adesea nise) ce seamana cu falduri ale unei draperii suspendate in aer O interpretare asemănătoare a planului fațadei o găsim în Palazzo Corner Spinelli și Vendramin Calergi, care, câteva decenii mai târziu, umbră, cu proporționalitatea lor fin calculată și predominanța nișelor întunecate printre pervazurile coloanelor inundate de lumină, târziu Tipologia gotică a construcției palatului implementată de Raverti în Ca d'Oro Pietro Lombardo (c - ), a cărui origine este sugerată de porecla sa (născut Solari), a fost sculptor și arhitect Mica biserică a Madonna dei Miracoli ( - ), complet acoperită cu incrustații de marmură cu motive geometrice, pare să fi descins dintr-un tablou de Carpaccio Puritatea combinației de tonuri și însăși tehnica incrustației, care a înlocuit decorul supraîncărcat al goticului înflorit, contribuie la renașterea sau cel puțin la trezirea imaginilor bizantine Dar nu vorbim despre continuarea vechilor tradiții, ci despre o alegere conștientă, ca în prima perioadă a operei lui Giovanni Bellini Acesta este și un mod de "întoarcere la antichitate" în cultura artistică venețiană Antonio Rizzo (c - c ), originar din Verona, și-a început cariera de sculptor alături de Antonio Bregno Urmele originii sale lombarde pot fi urmărite în primele lucrări venețiene, de exemplu în unele figuri ale pietrei funerare ale lui Foscari (d ) Tehnicile sale plastice sunt actualizate după cunoașterea picturii lui Giovanni Bellini și Antonello: el refuză întreruperea constantă a planurilor și creează suprafețe moi, care sunt sensibile la mediul de lumină-aer Acest lucru poate fi văzut în piatra funerară a Dogului Niccolò Tronul (d ) și cu atât mai mult în cele două statui ale lui Adam și Eva din Arcul Foscari din Palatul Dogilor Acestea sunt două figuri nude, care amintesc vag de Sfântul Sebastian Antonello, deși diferă într-o anumită severitate nordică într-un contur liniar rigid al volumului Umanismul în artele vizuale din Lombardia În prima jumătate a Quattrocento, Milano este cel mai mare centru italian de gust "internațional", iar construcția Catedralei din Milano continuă să atragă atenția arhitecților cu problemele sale, în principal de natură tehnică și decorativă Încet și greu aici pătrund noi tendințe, asociate cu preferința unei culturi consacrate istoric față de competențele tehnice Toscanul Antonio Averli, supranumit Filarete, care a lucrat la Milano pe vremea lui Francesco Sforza, nu reușește să urmeze gustul dominant În tratatul său, fanteza despre orașul ideal "Sforzinda", dar în arhitectură s-a limitat la introducerea unor elemente morfologice noi în țesutul tradițional al arhitecturii Acest lucru este vizibil într-o parte a fațadei Vospit Istoria artei italiene a clădirii (Ospedale Maggiore, - ), unde ferestrele gotice sunt incluse în arcada decorativă semicirculară, despărțite de o coloană și bogat decorate cu teracotă Chiar și Michelozzo, care a lucrat în biserica Sant'Eustorgio și la proiectul băncii Medici, nu a reușit să-și pună în practică inovațiile, deși autoritatea sa era incomparabil mai mare decât cea a lui Filarete Reprezentantul gustului lombard a fost Gviniforte Solari (c - ): a reelaborat proiectul Filarete pentru Orfelinat în stil gotic, ridicând un al doilea etaj deasupra arcadei cu ferestre separate printr-o coloană și decorate cu teracotă A continuat construcția Paviei Chertosa, completând-o cu bolți în cruce înalte Această clădire, care ar fi trebuit să fie aproape o repetare a Catedralei din Milano, mărturisește o schimbare treptată a gustului Deja Gviniforte Solari, cel care a ridicat bolțile, nu le leagă de structura stâlpilor, luptă pentru o mai mare spațialitate a bisericii Giovanni Antonio Amadeo (c - ), proiectantul-șef al fațadei, întărește soluția de compromis încercând să împace tradiția încă romanică a micilor loggii de pe fațadă cu proiecții de piloni gotici și cu arcade oarbe semicirculare Astfel, atenția este distrată de la absurditatea decorului dens zdrobit, care este conectat doar la distanță cu noile motive ale stilului clasic Acest compromis este și mai evident în Capela Colleoni din Bergamo ( - ), care este un exemplu de amestec aproape eclectic de diferite stiluri Sculptura lui Amadeo, ca și sculptura lui Cristoforo și Antonio Mantegazza, reflectă o încercare similară de a adapta tradiția la noile tendințe fără nicio actualizare: ritmurile fracționate sunt în concordanță cu elementele mai netede ale goticului târziu, sub influența tradițiilor Padova și Ferrara, se folosesc contraste de lumină mai vii, care apar pe suprafața sculpturii, dar neschimbându-i, totuși, structura plastică Transformare radicală, structurală, a artelor plastice lombarde în a doua jumătate a secolului al XVI-lea este cauzată de trei motive foarte specifice: apariția picturii lui Vincenzo Foppa (c - c ), creativitatea în domeniul picturii și arhitecturii de Donato Bramante ( - ), sosit în Lombardia de la Urbino, iar prezenţa la Milano din până în gg Leonardo da Vinci Vincenzo Foppa era un Brescia Dezvoltarea sa ca artist, asociat inițial cu Padova, a avut loc în principal în Lombardia Punctul de plecare pentru el a fost pictura lui Gentile da Fabriano, care a lucrat la Brescia în al doilea deceniu al secolului al XVI-lea, și adepții săi Influența maeștrilor padoveni se remarcă însă deja în "Răstignirea" din Reprezentarea scenei din arcade are un dublu scop: crearea unui spațiu "ideal" și "antic" (dovadă fiind busturi de împărați în nișe rotunde), sugerând imediat că vorbim despre o viziune spirituală sau un tablou imaginar și un stimulent pentru a percepe un spațiu pictural convențional Gardul joase indică direcția perspectivei, subliniată de poziția crucilor pe care sunt răstigniți tâlharii În spatele figurilor, se vede o vale adâncă, în depărtare - Ierusalimul luminat de razele oblice ale soarelui Construcția în perspectivă a unui peisaj diferă puțin de Capitolul trei Quattrocento compoziții de fresce de Masolino în baptisteriul din Castiglione Olona: este ceva ca un coridor care coboară pe un plan înclinat Prin ea, lumina vine din adâncuri în prim-plan, unde ea, fără a-și pierde densitatea, creează o senzație de greutate Iluminând vârfurile copacilor și suprafața aspră a micilor dealuri pe care stau crucile, se sprijină ușor pe parapet Curgând în jurul trupurilor goale ale celui răstignit, lumina îi privează de certitudinea liniară, care este facilitată de trecerile de la lumină la umbră Se poate spune că lumina modelează corpurile prin influența sau chiar prin densitate De atunci, căutările plastice ale lui Foppa merg în direcția "luminismului" Referitor la "Sfântul lui Ieronim", creat în aceeași perioadă, Longhi scrie: "Acesta este primul tablou în care lumina, în loc să inunde uniform spațiul, ca în Renașterea clasică, este localizată în iluminatul lateral, iar tabloul, în esență, devine un studiu pentru a studia efectul luminii incidente oblic care pătrunde într-o crăpătură de roci Frescele din Capela Portinari din biserica Sant'Eustorgio din Milano ( - ), în care influența maeștrilor padoveni este mai vizibilă, sunt fundamentale pentru reînnoirea artei plastice lombarde: în narațiune, Foppa aderă la partea reală a problemei, iar "cuvântul" lui este veridic și impresionant Chiar dacă el, ca, de exemplu, în imaginea de altar a lui Battigella, urmărește să dea arhitecturii un caracter monumental, el nu extinde, ci îngustează spațiul, limitându-l la o boltă joasă întunecată, păstrând rolul de conducători ai iluminatului lateral pentru masele "comprimate" de figuri din spatele arcurilor laterale După , nu a mai putut să nu reacţioneze la noua atmosferă care ia naştere la Milano în legătură cu apariţia lui Bramante şi a lui Leonardo Se pretează mai ales farmecului celor dintâi, a cărui arhitectură monumentală se bazează pe tradițiile padovine și pe influența clară a Mantegnei, ca, de exemplu, în Martiriul Sfântului Sebastian Figura puternic proeminentă a unui sfânt legat de o coloană contrastează cu deschiderea adâncă a arcadei, de sub care ies rând pe rând arcașii Figura sfântului este înfățișată pe fundalul unei coloane întunecate, iar un fascicul luminos de lumină izbucnește dintr-un arc construit în perspectivă, în contrast cu bolta umbrită Într-o măsură mult mai mare decât Butinone, a cărui pictură, doar superficial reînnoită, seamănă cu soluțiile de compromis ale lui Amadeo, Ambrogio da Fossano, supranumit Bergognone (d c ), înțelege că principala originalitate a lui Foppa, profesorul său, constă în "luminism " Stilul pictural oarecum timid, dar sincer, al lui Bergognone se distinge printr-o abundență de tonuri gri-reci, lumină argintie tremurândă, mai ales în fundaluri peisagistice Bramante și Leonardo la Milano În ultimele două decenii ale secolului al XV-lea la Milano, lucrând, probabil în contact unul cu altul, doi artiști care completează quattrocento-ul și deschid un nou secol, dând în același timp culturii artistice două direcții opuse Bramante, care a fost în contact cu Melozzo în Urbino, se afla deja în Bergamo în , unde a pictat figurile filozofilor pe fațada Palazzo del Istoria artei italiene Podesta (prin analogie cu frescele din biroul lui Federigo da Montefel Tro) Este foarte semnificativ faptul că prima lucrare a viitorului cel mai mare arhitect din Cinquecento din Roma este de a da măreție fațadei vechiului palat, înfățișând pe ea figuri mari de figuri proeminente, iar curând, după ce s-a mutat la Milano, el face același lucru, înfățișând figuri mari de războinici și filozofi Este clar că pentru Bramante ideea de monumentalitate arhitecturală coincide cu ideea semnificației istorice a figurii umane eroice Arc, nișă, nișă adâncă, care corespunde unei puternice disecție sau volum plastic al corpului proeminent, vor deveni elementele principale ale arhitecturii lui Bramante la Milano, iar mai târziu - într-o formă mai echilibrată și mai proporțională clasic - la Roma Aproape sigur Bramante a vizitat Mantua și a înțeles legătura dintre dragostea umanistă a lui Alberti pentru "monument" și clasicii profund eroici ai Mantegnei Ca artist, el nu se gândește la figura umană decât la o scară gigantică Omul pentru el este un erou înscris într-un spațiu "monumental" Ca arhitect, el percepe spațiul ca un mediu ideal, a cărui expresie spirituală și practică este determinată de scara globală a Universului, idei despre spațialitate ca universalitate a lumii Acesta este universalismul lui Piero della Francesca, dar tradus din domeniul teoretic în cel psihologic De fapt, în domeniul psihologic, realitatea și natura iluzorie, structurarea și artificialitatea spațiului nu joacă un rol important În orice caz, aceasta este o imagine, o imagine În Milano, Bramante reconstruiește vechea biserică Santa Maria presse San Satiro El se străduiește să se asigure că domul colectează și completează segmente spațiale egale cu emisfera sa și, deoarece zona limitată a bisericii nu i-a oferit posibilitatea de a dezvolta corul proporțional cu lungimea navei principale și transeptul, el creează înfățișarea unui cor din marmură artificială (stuc), folosind cu pricepere (în minte Melozzo) posibilitățile iluzionistice de perspectivă Adâncimea aparentă ca realitate vizuală este identică cu adâncimea reală: pentru Bramante, spațiul nu mai este o structură universală, ci o distribuție grandioasă a realității În , el, împreună cu alți maeștri (inclusiv Francesco di Giorgio Martini), a participat la lucrările la catedrala din Pavia Deține, fără îndoială, ideea de a realiza o cupolă ridicată pe trei nave pentru a reuni întregul volum spațial al clădirii Ultima și cea mai importantă întreprindere de construcție a lui Bramante din Milano este corul din biserica Santa Maria delle Grazie, deși aici ideile sale au fost prost înțelese de interpreții grăbiți și insuficient pregătiți Domul, sprijinit pe un tambur înalt, decorat cu o galerie cu arcade pereche alternând cu pilaștri, se înalță deasupra uriașului cub al volumului principal, ale cărui laturi (cu excepția celui care duce la naosul principal) trec dedesubt în semicercurile largi a trei abside Arhitectul concepe suprafața pereților ca pereții subțiri între spațiul interior și cel exterior Se pare că aerul închis în interior apasă pe învelișul pereților și iese prin mulți Capitolul trei Quattrocento deschideri pentru a se integra cu lumina exterioară și cu mediul aerian Clădirea monumentală pare să-și mărească volumul în fața ochilor noștri Este facilitat de ferestre mari (în mare parte zidite mai târziu), care deschid peretele de dedesubt, iar deasupra - o logie circulară a tamburului Micile decoratiuni, inca realizate in stil lombard, formeaza pliuri pe suprafete orientate generos spre lumina Raportul dintre masele vaste și ornamentația fină se întoarce la proporțiile dintre valorile maxime și minime, stabilite de Piero della Francesca Între cele două extreme, Bramante nu caută valori proporționale medii, ci încearcă să creeze impresia unei continuități de tranziție, folosind pentru aceasta capacitatea viziunii umane de a se mișca, așa cum se întâmplă, de exemplu, la contemplarea fenomenelor naturale, de la mari dimensiuni la mic și de la mic la mare Pentru a realiza o asemenea continuitate sau posibilitatea trecerii de la o dimensiune la alta, Bramante caută să unifice masele, să construiască o clădire ca un singur organism natural, "creat", după spusele lui Vasari, "nu din piatră, ci parcă s-ar manifesta prin natura însăși" Și este foarte semnificativ faptul că în desenele lui Leonardo din perioada Milano, schițele de structuri centrice cu abside subordonate cupolei centrale pâlpâie adesea Aceasta este aceeași temă pe care Bramante o dezvoltă în clădirile din Milano și pe care o implementează constant la Roma atunci când proiectează reconstrucția Bazilicii Sf Petru Leonardo din Milano nu este înconjurat, așa cum a fost la Florența, de oameni sceptici și neîncrezători Își aprofundează și își dezvoltă cercetările științifice în multe direcții, este implicat în inginerie, hidraulică, științe naturale și face descoperiri senzaționale în toate domeniile Aici scrie o parte semnificativă din lucrările sale teoretice, face o masă uriașă de note Este consultat ca specialist în construcția catedralelor din Milano și Pavia Întocmește proiecte de ameliorare, canalizare, urbanism Arta pentru el este una dintre multele varietăți de cercetare, experiență, cunoaștere, dar într-un anumit sens este superioară altora, pentru că desenul este un "lucru mental", un proces intelectual și, ca atare, un instrument potrivit pentru toate subiectele O parte semnificativă a cercetărilor și descoperirilor sale - de la anatomie la mecanică, de la botanică la cosmologie - a fost exprimată și comunicată cu ajutorul unui desen care poartă mereu urme de căutări febrile, presupuneri ipotetice, dorința de verificare în practică Dar tocmai pentru că Leonardo este primul care a efectuat cercetări științifice cu un scop și o metodologie anume, el este și primul care a separat arta - datorită scopului și metodologiei sale specifice - de știință Nu întâmplător setul notelor sale despre pictură constituie un tratat separat, foarte diferit de tratatele pe care le concepe în raport cu alte subiecte care îi ocupă mintea Ca pictor, Leonardo a executat la Milano două lucrări de o importanță capitală - "Madona în stânci" (comandată în ) și "Cina cea de taină" - în trapeza mănăstirii Santa Maria delle Grazie ( - ), ca precum si mai multe portrete Ca sculptor, a creat un model în mărime naturală a colosalei statui ecvestre a lui Francesco Istoria artei italiene Sforza (care, însă, nu a fost turnat în bronz și distrus în timpul ocupației Milanului de către francezi în ), iar mai târziu, după , a dezvoltat un proiect pentru o altă statuie ecvestră - Gian Giacomo Trivulzio Nu este stabilit cu exactitate dacă Leonardo și Bramante s-au influențat reciproc, dar nu se poate nega că la un moment dat căutarea ambilor maeștri se concentrează pe aceeași problemă Luați în considerare "Madona în stânci": figurile sunt înfățișate la intrarea în grotă, o criptă aproape naturală, în care pătrunde lumina de sus și prin deschiderile laterale Contrar obiceiului, figurile sunt dispuse în cruce, pe axe indicând cele patru direcții ale spațiului: Iisus în prim plan este înclinat spre privitor; Ioan Botezătorul și îngerul indică dezvoltarea spațiului în direcții laterale; falnic deasupra grupului, Madona seamănă cu o "cupolă" din care coboară lumina Avem în fața noastră aceeași structură spațială centrică la care lucrează Bramante în biserica Santa Maria presso San Satiro și la care va reveni cu și mai multă claritate în corul bisericii Santa Maria delle Grazie, unde servește cupola mare ca centru de unire a navei longitudinale, ambele compartimente transept și cor Același lucru se poate spune despre lumină: ea cade de sus și prin deschiderile laterale Rețineți că grota este un vast spațiu închis, cu o atmosferă umedă și densă, iar florile și ierburile sunt scrise cu atenție până la cel mai mic detaliu Acest lucru a fost influențat de olandezi, pe care Leonardo i-a cunoscut la Florența datorită lui Hugo van der Goes În pictura sa, Leonardo pune fără îndoială problema relației dintre cantitățile mari și mici și o rezolvă "naturalist" - ținând cont de faptul că aceste diferențe sunt inerente naturii însăși Dar anticipează și decizia psihologică despre care am vorbit când am vorbit despre Bramanthe Leonardo pornește de la presupunerea că mintea umană, care este și un instrument natural, se poate trece perfect de la o scară la alta, fără a fi nevoie să reducă valorile mari și mici la o valoare medie Spațiul îi apare astfel nu ca o structură permanentă bazată pe logica matematică, ci ca o vastă întindere care absoarbe experiența umană sau existența umană "Madonna in the Rocks" este, fără îndoială, un tablou care are nevoie de o "cheie" specială Este plin de semnificații ermetice, dar deloc simbolice, pentru că un simbol este întotdeauna o aluzie la un alt sens figurat, iar Leonardo se străduiește să se asigure că sensul lucrurilor descrise rămâne întunecat, nu este pe deplin dezvăluit Ochiului i se dau numai forme În mod similar, în natură, o persoană vede obiecte și fenomene care au propriile lor cauze și semnificații Ele pot fi explorate și înțelese, dar nu sunt date a priori "Fenomenul" peșterilor, după cum reiese din diferitele note ale artistului, l-a atras puternic pe Leonardo El a fost interesat de esența științifică și geologică a acestui fenomen, în care a văzut manifestarea vieții "interioare" a pământului, a forțelor sale subterane, supranaturale Peștera pentru el este "focalul proceselor geologice, schimbări uriașe în spațiu și timp, care constituie secretul Pământului" (Chastel) Poate că ghețarii antici au fost martori ai trecutului îndepărtat al Universului, preistoriei sale, care s-a încheiat odată cu nașterea Capitolul trei Quattrocento Hristos, când natura și istoria au găsit în sfârșit viața reală și au ajuns la lumină (Leonardo este singurul artist Quattrocento care nu crede în "întoarcerea antichității" și nu sfătuiește să imite arta clasică), iar misterul de neînțeles al realității a devenit accesibilă înțelegerii umane Pereții și bolta peșterii se prăbușesc, iar lumina izbucnește în crăpături: epoca vieții subterane s-a încheiat, începe epoca cercetării și experienței Patru siluete stau în prag, cerul deasupra lor Dar de ce vedem întâlnirea pruncului Hristos cu pruncul Botezător? De ce îngerul arată cu degetul către Botezător? Poate că acesta este același înger care a adus vestea bună Mariei și misiunea sa s-a încheiat acolo? Hristos a fost adus în lume, iar acum îi revine omului să vestească acest lucru oamenilor Misiunea baptistului nu este revelația sau profeția, ci intuiția Intuiția, ca sugestie de sus, care precede și stimulează experiența, ca presupunere de testat Aceasta este una dintre posibilele interpretări ale acestei imagini (la urma urmei, Leonardo se va întoarce în continuare la Botezist ca la o persoană care "a văzut lumina" datorită naturii) Mai mult, ea corespunde fundamentelor neoplatonice, deși nu ortodoxe, ale culturii artistului Leonardo din Milano putea să acționeze ca un reprezentant al înaltei culturi florentine și, în același timp, să-și apere pozițiile fără riscul de a cădea în disgrația neoplatoniștilor oficiali Aici demonstrează că inspirația, furia sufletului este cauza profundă motivatoare a tuturor cercetărilor și experienței practice, că spațiul nu este o structură geometrică abstractă, ci un dat real al intuiției și experienței Spațiul apare astfel ca o atmosferă, deoarece toate obiectele ne apar ca o atmosferă colorată Ceea ce Leonardo va numi "perspectivă aeriană" nu este altceva decât o măsură a distanței, în funcție de densitatea și culoarea stratului de aer care ne separă de obiecte De aceea toate ni se par parca usor voalate, cu contururi neclare În această moliciune, aerisire, fuziunea evazivă a luminii și umbrei se află frumusețea, care, potrivit lui Leonardo, nu are o formă permanentă, ci este generată de inspirație, un impuls intern de explorare și cunoaștere, dorința de armonie cu natura , și, prin urmare, depinde nu numai de locul, timp și condițiile de iluminare, ci și de starea de spirit a sufletului uman Cele patru figuri ale "Madonei în stânci" nu diferă în certitudinea gesturilor, acuratețea mișcărilor: îngerul arată, pruncul Hristos s-a retras în sine, parcă s-ar îngrădi din spațiul străin lui, Botezătorul aplecat în față, postura și zâmbetul Maicii Domnului sunt pline de presimțiri triste, de parcă știe sau prevede deja ceea ce a fost pregătit fiul sorții Poate că principalul lucru în aceste imagini este starea interioară, mișcările spirituale profunde De aceea sunt încă în peșteră, deși în pragul ei Din Cina cea de Taină a rămas doar o umbră slabă Leonardo ] a folosit o tehnică particulară a propriei sale invenții (tempera de ou, aplicată pe un teren dur, lustruit sub formă de tencuială în două straturi cu un strat superior foarte subțire), care a dus în curând la distrugerea acestei capodopere Încercările ulterioare de a-l restabili nu au făcut decât să înrăutățească situația Leonardo și-a creat tehnica, deci Istoria artei italiene diferit de frescă, pentru a putea rescrie ceea ce s-a făcut deja, corectează greșelile Acesta este primul pictor neobosit, obsedat nu atât de o dorință nesățioasă de perfecțiune, cât de un scop special pe care îl urmărește aici "Istoria" pentru Leonardo nu mai este doar o acțiune specifică, ci o situație psihologică complexă, constând din acțiuni și contraacțiuni interdependente, al cărei rezultat poate fi evaluat doar pe baza rezultatului general Până în ultimul moment al lucrării, Leonardo se străduiește să poată reface diverse nuanțe în funcție de noile accente apărute în altă parte, chiar și la capătul opus al întregii compoziții O lucrare nu poate consta dintr-o singură idee și execuție: ea se naște și se desfășoară în procesul de inspirație; prin urmare, fiecare nou tracțiune trebuie să apară ținând cont de tot ceea ce artistul a acumulat înainte Desenul, pictura sunt o căutare constantă: nimeni nu poate ști la ce va duce și la ce va forța să ia în calcul Cifrele din Cina cea de Taină sunt grupate în trei, expresiile feței, gesturile mâinilor sunt rezultatul întrebărilor puse în anxietate și răspunsurile celor prezenți Un singur Hristos este înfățișat izolat, iar gesturile lui nu sunt legate de gesturile altora Cu apostolii, totul este interdependent Varietatea psihologică a gesturilor și a expresiilor faciale ale apostolilor a fost remarcată de multă vreme și s-au făcut chiar încercări de catalogare a sentimentelor pe care le exprimă Într-adevăr, dacă în Madonna in the Rocks Leonardo a încercat să exprime motivele interioare ale personajelor, aici el caută să transmită mișcările provocate de aceste motive "Un pictor bun", a scris Leonardo, "ar trebui să înfățișeze două lucruri principale: o persoană și ceea ce gândește în mintea lui: primul este ușor, al doilea este dificil, pentru că în gesturi trebuie să transmită mișcările gândirii " Pentru a realiza unitatea compoziției, datorită multor factori, este necesar ca aceștia din urmă să fie dați în aceleași condiții temporale, spațiale și de lumină Prin urmare, Leonardo, care a opus perspectiva liniară perspectivei aeriene, folosește în Cina cea de Taină așa-numita perspectivă "florentină", sau acel caz special al coincidenței perspectivei liniare și lumina-aer care apare atunci când figurile sunt iluminate din fata si spatele De asemenea, este de înțeles de ce, pentru a transmite mișcări spirituale cu ajutorul gesturilor, Leonardo recurge la creșterea dimensiunii figurilor și la conferirea lor de monumentalitate prin gruparea lor Că atât Bramante, cât și Leonardo s-au străduit, deși în moduri diferite, pentru o unitate la fel de expresivă a particularului și a întregului, a individului și a universalului, va fi demonstrat prin dezvoltarea artei lor după , când, după căderea Sforza dinastiei, Leonardo s-a întors la Florența, iar Bramante va merge la Roma eu "Parizian" Fragment din pictura palatului din Kiyus al -lea secol Don e Poarta Leului din Micene A doua jumătate a secolului al XIV-lea î Hr e Policletos Teatru din Epidaur de ani î Hr e Templul lui Poseidon din Pesto Aproximativ de ani î Hr e Kouros din Melos, mijlocul secolului al VI-lea Antenor Latra anii î Hr e la i e Încălzitor de arc Fragment din frontonul estic al templului Athenei Aphaia din Aegins Sfârșitul secolelor VI-V î Hr l Car delphic În jurul anului î Hr e Policletos Dorifor Copie romană după un original din bronz - s î Hr e Miron Aruncător de disc Copie romană după un original din bronz mijloc secolul al V-lea î Hr e n Apollo Bătălia centaurilor cu cerbul negru - templul lui Zeus din Olimpia Aproape de familii Statui ale frontonului de vest din anii î Hr e - î Hr e Phidias (?) Hestia Dion Afrodita Statui de pe frontonul de est al Partenonului - și TO N J- Alkamen Erhtheion Porticul cariatidelor - ig î Hr j Scopas Amazonomahia Fragment din relieful Mausoleului din Halicarnas Aproximativ î Hr e Altarul lui Zeus și Atenei din Pergamon Fragment de relief Gigantomania Pe la - d Hr e Praxiteles Hermes cu copilul Hera la Olimpia În jur de Dionysos în brațele lui Statuia templului î Hr e Lysippos Apoxyomsn Copie romană după un original din bronz secolul al IV-lea î Hr e Agesaidr Venus Melos II la i e Maestrul Ahile Amforă attică cu figuri negre În jurul anului î Hr de ex Maestrul Niobid Crater attic cu figuri roșii Aproximativ î Hr Sarcofag etrusc Fragment - a -a jumătate a secolului al VII-lea î Hr Orator (Avl Metellus' 'X H-I Mon DO I e Istoria Troiei Fragment din pictura mormântului - s la i h Himera și Arezzo secolele V-IV î Hr h Arcul lui Constantin la Roma secolul al IV-lea î Hr e Apolodor din Damasc Piața lui Traian din Forumul Roman Între - ani Amfiteatrul Flavian (Coliseum) din Roma- - treizeci Apolodor din Damasc Columna lui Traian din Roma Fragment dintr-o panglică în relief III - ani Teatrul Maritim la Vila lui Hadrian din Panteon - ani Roma Tivoli - de ani Statuia ecvestră a împăratului Marcus Aurelius în Piața Capitolinei din Roma - de ani Mausoleul lui Galla Placidia din Ravenna Interior Aproximativ de ani Mozaicuri ale navei principale a Bisericii Saipapel dinar Nuovo din Ravenna secolul al VI-lea Împăratul Justinian cu alaiul Fragment de mozaic al Bisericii San Vitale din Ravenna - Interiorul Bisericii San Vitale din Ravenna Mijlocul secolului al VI-lea Mozaice ale absidei bisericii Sant'Apollinare in Classe in Ravenna secolele VI-VII Bazilica Sait Ambrogio din Milano - Lanfranco Catedrala din Modena XJ - secolele XIII Catedrala San Marco din Veneția Interior Început construcție - Baptisteriul lui Sam Giovanni din Flo Busqueto Catedrala din Pisa Interior, chirii Sfințit în - Maestrul Nicolae Reliefuri ale portalului Bisericii Saya-Zen din Maggiore din Verona HP in Hristos Pantocrator Mozaic al cupolei Martorana din Palermo '- Catedrala din Siena A început în secolul al XII-lea Interiorul Catedralei din Siena Construcția principală din - conform proiectului}' Giovanni Pisano Catedrala Santa Maria del Fiore din Florenţa Interior A început de proiectat de Arnolfo di Cambio în Biserica Santa Maria Novella din Florența Interior Pe la Bolți cu nervuri ale uneia dintre navele Catedralei din Milano Începutul construcției în Arhitecți Andrea și Filippino degli Organa, Simone Orsenigo, Marco Freezone și DR Palatul Dogilor din Veneția Principala construcție în secolele XIV-XV Palazzo Publica și Siena - Palazzo della Signoria din Florența A început după proiectul lui Arnol fo di Cambio în Niccolo Pisano Baptisteriul din Pisa Niccolo Pisano Alegoria puterii Fragment de decor sculptural amvonul baptisteriului din Pisa Fonte Maggiore din Perugia Oconvignate, sculptorii Niccolo si al carui in arhitectul Fra Be-Giovanni Pisano Giovanni Pisano Amvonul Catedralei din Pisa I O - IO Arnolfo di Cambio Adorarea bisericii Santa Maria Maggiore din Ri-yolhvoi Grup de ajutor în cripta mine secolul al XIII-lea Pietro Cavallini Fragment din frescă "Judecata de Apoi" din biserică Santa Cecilia și Trastevere din Roma Pe la Cimabue Madonna Pe la Duccio di Buoninseia Madonna Rucellai Duccio di Buoyinsegna Altarul "Maesta" - Duccio di Buoninsegna Intrarea pe partea I a altarului "Maesta" Ierusalim Fragment din reversul J Maestrul Sf Francisc (Jote- Biserica superioara San Francesco la acea vreme?) Miracol cu o sursă Fresca din Assisi După Giotto Sărut-o pe Iuda Fresca Capelei Scrovegni din Padova Pe la - Giotto Plângere pentru Hristos Fresca din Capela Scrovegni din Padova Pe la - Giotto Moartea Sfântului Francisc Fresca din Capela Bardi din Santa Croce, Florența anii Giotto Madonna pe tron - Simone Martini Maesta Fresca din Sala Mappamondo din Palazzo Publico din Siena Simone Martini Gutsdoriccio da Fogliano - Fresca din Sala Mapiamoi-do din Palazzo Pubblico din Siena Simone Martini Sfântul Ludovic de Toulouse îl încoronează pe Robert de Napoli Pe la Pietro Lorenzetti Coborâre de pe cruce Fresca din Biserica Inferioară San Francesco din Assisi - iar după Ambrogio Lorenzetti Consecințele bunei guvernări Fragment din frescă "Alegoria guvernării bune și răului" din Sala celor Nouă a Palatului Public din Siena - Maso di Banco Minunea Sfântului Silvestru cu dragonul Fresca din Capela Bardi di Vernio a Bisericii Santa Croce din Florența Sfârşit Eu ZZO-s Antonio Pisanello Sfântul Gheorghe și Prințesa Fragment dintr-un tablou din Biserica Santa Anastasia din Verona - Altichiero și atelierul lui torii din San Giorgio din Padova Executarea Sfântului Gheorghe Ora fresca - Gentile da Fabriano Adorarea Magilor I Filippo Brunelleschi Domul Catedralei Santa Maria del Fiore - Florenţa- Filippo Brunelleschi Un fragment din interiorul Capelei Pazzi din Florența Din ; statuar de nucleu - Luca della Robbia și Filippo Brunelleschi Filippo Brunelleschi Interiorul Bisericii San Lorenzo din Florența Construcție din Masaccio Madona cu Pruncul Partea centrală a polipticului din biserica Santa Maria del Carmine din Pisa Masaccio Sfântul Petru împarte pomană săracilor și bolnavilor Fresca Capelei Brancacci a Bisericii Santa Maria del Carmine din Florența - Masaccio Miracol cu statorul Fresca din Capela Brancacci a Bisericii Santa Maria del Carmine din Florenta - Donatello Sărbătoarea lui Irod Relieful crinului Baptisteriului din Siena - Donatello Buna Vestire Tabernacolul Bisericii Santa Croce din Florența Pe la Donatello, monument ecvestru al condotierului Gattamelata - Jacopo della Quercia Crearea Evei Relieful portalului Catedralei San Petronio din Bologna - Lorenzo Ghiberti Sacrificiul lui Isaac, Relieful Ușilor Răsăritene ("Paradisului") ale Baptisteriului din Florența - Fra Biato Angelico Coborâre de pe cruce Pe la Î - Fra Beato Angelico Fresca Buna Vestire în mănăstirea San Marco din Florența - / Leon Battista Alberti Fațada bisericii San Francesco din Rimini - Leon Battista Alberti, Palazzo Rucellai din Florența Pe la - Leon Battista Alberti Biserica Sant'Andrea din Mantua Proiect în jurul anului Bernardo Rossellino Piatra funerară a lui Leonardo Brunn în Biserica Santa Croce din Florența Despre / - / Antonio Rossellino Piatra funerară a Cardinalului Portugaliei în biserica San Minato al Monte din Florența - Paolo Uccello Niccolo da Tolen - Fra Fipippo Lippi Încoronarea lui Guino în bătălia de la San Romano Maria І Domenico Veneziano Altarul Sfântului Lunin Pe la Andrea del Castagno Ultima cina Frescă - Benozzo Gozzoli Procesiunea Magilor Fresca din Capela Medici de la Palazzo Medici Riccardi din Florența - Piero della Francesca Botezul lui Hristos - Piero della Francesca Vizita reginei din Saba la regele Solomon Fresca din corul Bisericii San Francesco e Arezzo - Piero della Francesca Bătălia de la Konstantin cu Maxentzm Fresca în corul Bisericii San Francesco din Arezzo - Antonio Pollaiolo Mormântul Papei Inocențiu al VIII-lea în Bazilica Sf Petru, Roma - ( Andrew del Verrocchio Monumentul ecvestru al condotierului B Colleoni din Veneția - Andrea del Verrocchio Davvd - , ani Sandro Botticelli Toate Lângă Sandro Botticelli Nașterea lui Be- - ners Pe la - Sandro Botticelli Crăciun mistic De Leonardo da Vinci Adorarea Magilor dl Luca Signorelli Judecata îngrozitoare Fragment de pictură din Capela Madon pe San Brizio în catedrala din Orvieto - Bernardo Pinturicchio Aeneas Silas - picturi ale bibliotecii Piccolomini din viy regelui Scoției Fragment din Catedrala Siena - IM Francesco del Cossa Clasele de Cosimo Tour Pietate Aproximativ de femei Fragment din pictura Sălii Lunilor din Palazzo Schifanoia Terminat în - Andrei Mantegna Întâlnirea Cardinalului Francesca Gonzaga la Mantua, Detaliu din pictura Camera degli Siusi la Palazzo Ducayas și Mantua Pe la - Andrea Mantegna Pictură pe bolta Camerei Sposi din Palazzo Ducale din Mantua Pe la - Andrea Mantegna Altarul San Zeno - Biserica San Zeno Maggiore din Verona Antonello da Messina Sfântul Ieronim în chilie Pe la sau h Giovanni Bellini Sfântul Allego - Giovanni Bellini Încoronarea Riya Pe la Maria Pe la - Vittore Carpaccio Povestea Sfintei Ursula: sosirea ambasadorilor englezi la regele Bretaniei Pe la - Viggore Carpaccio Povestea Sfintei Ursula: Visul Sfintei Ursula - Pietro Lombardo Biserica Santa Maria dei Miracoli din Veneția Pe la - Leonardo da Vinci Ultima cina Pictură în trapeza mănăstirii Santa Maria dslls I course and "Milan - Editor Y Kozlovsky Artist I Kravtsov Art editor A Altunin Editor tehnic I Dergunova Coritor G Ivanova IB nr Predată în platou / / Semnat pentru publicare la aprilie Format X '/ib Hartie offset Căști marca temporală Imprimare offset Convenţional cuptor l Conv kr -ott , Uch -ed l Tiraj de exemplare Comanda nr Preț ruble k Ed nr Editura "Curcubeul" V/O "Sovexportkniga" Comitetul de Stat al URSS pentru Presă, , Moscova, GSP- , Bulevardul Zubovsky, Ordinul Tipografiei Bannerului Roșu al Muncii Tver al Comitetului de Stat al URSS pentru tipărirea , Tver pr Len "Istoria artei italiene" mea primește acum drepturile de cetățenie în cultura Uniunii Sovietice Consider acest lucru nu numai un mare privilegiu, ci și un motiv de speranță că o mai bună înțelegere reciprocă va spori simpatia și prietenia poporului sovietic și a poporului țării mele " Unul dintre cei mai importanți reprezentanți ai istoriei artei clasice moderne și ai criticii de artă, Giulio Carlo Argan este cunoscut specialiștilor și unei game largi de cititori ca autor al unor lucrări fundamentale recunoscute științific despre cele mai importante probleme ale istoriei și teoriei artei mondiale, jurnalistice articole și eseuri polemice "Istoria artei italiene" sa este lipsită de uscăciunea și pedanteria obișnuite pentru acest gen Erudiția cuprinzătoare a autorului, profunzimea generalizărilor sale filozofice au determinat trăsăturile stilului analitic al lui Argan, care se distinge prin libertatea gândirii conceptuale, stăpânirea materialului istoric și artistic, imaginea captivantă a aprecierilor estetice, acuratețea și originalitatea judecăților Primul volum din "Istoria artei italiene" este dedicat stadiului inițial al formării artei italiene și acoperă o lungă perioadă de dezvoltare artistică, variind de la antichitate, antichitatea romană, evul mediu romanic și gotic și terminând cu lucrările timpurii ale lui Bramante și Leonardo - maeștri ale căror nume sunt asociate cu nașterea stilului clasic renascentist în Italia Fără a separa dezvoltarea artei de contextul istoric, Argan urmărește evoluția școlii naționale de artă în perioada Ducento, Trecento și Renașterea timpurie, concentrând atenția cititorului asupra operei lui Giotto și Duccio, Simone Martini și frații Lorenzetti, Brunelleschi și Alberti, Donatello și Masaccio, Piero della Franceschi și Botticelli, Leonardo și Bramante 